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SISTEMELE SONORE 


S 1. Introdueere 


Scările. modurile si gamele саге stau la baza compozițiilor muzicale, 
cuprinzind materialul sonor organizat și aşezat în ordinea înălţimii, alcă- 
tuiesc laolaltă sistemele sonore, 

Acestea exprimă. în sinteză, relaţiile ce se stabilesc între sunete în 
opera de arta, fiecare formînd un tot organizat, avînd la bază principii si 
reguli deduse din creaţia artistică. 

ln practica muzicală s-au cristalizat, în decursul veacurilor, sisteme 
sonore diferite, criteriul lor de diferenţiere fiind : 

a. numărul de sunete componente, 


b. organizarea interioară a materialului sonor 


a. Din punct de vedere al numărului de sunete componente există urmă- 

toarele sisteme : 

— sistemele oligocordice !, formate din 1, 2, 3 si 4 sunete diferite. 
sistemele pentacordice şi pentatonice, formate din 5 sunete diferite, 
sistemele hexacordice si hexatonice, formate din 6 sunete diferite. 
sistemele heptacordice, formate din 7 sunete diferite, 
sistemele dodecafonice, formate din 12 sunete diferite. 

b 


Din punct de vedere dl organizării interioare a materialului sonor 
distingem : 

— sistemul sonor prepentatonic — ce cuprinde scările cu mai puţin 
de cinei sunete dispuse alăturat si prin salturi, 

— sistemul sonor pentatonic — ce cuprinde scările formate din cinci 
sunete dispuse alăturat si prin salturi de terțe. 


1 Oligocordii: scări muzicale alcătuite din puţine trepte (în limba greacă 
oligos = puţin si chordi = coardă, sunet). 





























— sistemul sonor pentacordic — ce cuprinde scările formate din cinci 
sunete dispuse alăturat !, 

— sistemul sonor hexacordic — ce cuprinde scările formate din şase 
sunete dispuse alăturat, 

—- sistemul sonor heptacordic sau heptatonic — ce cuprinde scarile 
alcătuite din şapte sunete dispuse alăturat, 

— sistemul sonor atonal — ce cuprinde scările hexatonice alcătuite dio 
şase sunete dispuse numai prin tonuri, precum şi cele atonale şi dode- 
cafonice. 

Toate sistemele sonore — fie ele tonalități, moduri sau oricare dintre 
scări — nu trebuie văzute ca simple scheme sau tipare rigide care stau 
la baza diferitelor compoziţii muzicale. 

Deși pentru înțelegerea teoretică este mevoie de o prezentare schema- 
tică, ele trebuie gindite si înțelese însă ca tonalități, moduri si scări ce 
reprezintă, fiecare în parte, un mijloc propriu de expresie al artei muzi- 
cale, al limbajului sonor. 

lată de ce considerăm că tonalităţile, modurile şi scările au o repre- 
zentare vie, capătă viață numai în compoziţie, unde, in ambianţă cu ritmul, 
armonia, forma, precum si cu celelalte mijloace de expresie (dinamica, 


agogica etc.), dau naştere operei de artă muzicală. 





! Pentacordia cuprinde sistemele sonore alcătuite din 5 sunete dispuse numai 
prin trepte alăturate. Pentatonia cuprinde sistemele sonore alcătuite tot din 5 su- 
nete, însă dispuse nu numai alăturat, ci si prin salturi. O distincţie asemănătoare 
trebuie să se facă și la sistemele sonore numite hexacordice (care se compun din 
succesiuni treptate formate din tonuri si semitonuri) si cele numite hexatonice sau 
hexatonale (care se compun din succesiuni formate numai din tonuri întregi). Sis- 
temele alcătuite din 7 sunete se numesc fie heptacordice, fie heptatonice, nemai- 
fiind nevoie de această distincţie, succesiunea sunetelor în cadrul acestora fácin- 
du-se prin trepte alăturate la intervale de tonuri şi semitonuri. 
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CAPITOLUL I 


У SISTEMUL TONAL 
& 2. Consideratii teoretiee si istorice 


Dintre toate sistemele sonore, cel mai utilizat in creaţia muzicală, 
in care s-au scris cele mai multe opere de artă, prilejuind elaborarea prin- 
cipiilor teoretice de bază ale muzicii, este sistemul tonal |. 

Tonalitatea isi găseşte expresia unor înalte manifestări la maeştrii 
artei preclasice, clasice, romantice, şcolilor nationale si la cei ai timpurilor 
noastre. | 

Bach, Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Shumann, Liszt, 
Chopin, Glinka, Ceaikovski etc. au creat operele lor pe bază tonalá, folo- 
sind tonalitatea ca un puternic mijloc de expresie al artei muzicale. 


ww 


Aparitia tonalitátii 


Din punct de vedere istoric, tonalitatea a urmat in creația muzicală 
după modurile medievale, pe care le-a substituit mai intii în practică şi 
apoi — după cum era firesc — și în teorie, 

În sistemul tonal se folosesc scări sau game care au la bază două 
moduri de organizare a materialului sonor : majorul natural si minorul natu- 
ral, cu variantele lor (armonic si melodic). 

Sistemul modal medieval era alcătuit din 8 moduri, care, la rîndul lor, 
derivau din modurile antice greceşti. Dintre acestea, 4 erau socotite auten- 
tice (dorianul rere, frigianul mimi, lidianul fa-fa, mixolidianul sol-sol) 
si 4 plagale (hipodorianul la-re -la, hipofrigianul si-mi-si, hipolidianul 


do-fa-do, hipomixolidianul re-sol-re) ?. 





1 Datorită importanţei lui, sistemul tonal este folosit în lucrarea de faţă ca 
bază pentru înţelegerea tuturor celorlalte sisteme sonore. Cunoaşterea sa teoreticá 
se impune deci cu necesitate înaintea tuturor celorlalte sisteme. 

2 La modurile autentice, cele 2 note reprezintă cadrul unei octave, iar la cele 
plagale, nota din mijloc reprezintă tonica modului, care era aceeași atit pentru modul 
plagal, cit şi pentru autenticul său. 
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După cum se observă, din seria acestora lipseau tocmai modurile cu 
tonicile do si la, moduri care stau la baza sistemului tonal si care au 
apărut, de fapt, ultimele. 

Citeva nume sînt strîns legate de introducerea celor două moduri in 
teoria si practica muzicală: Henricus Loritus — supranumit Glareanus 
(1488—1563) —. Gioseffo Zarlino (1517—1590), Jean Philippe Rameau 
(1683—1764) şi Johann Sebastian Bach (1685—1750). 

Meritul de a fi introdus pentru prima dată în teorie modul major 
do-do ii revine lui Henricus Loritus (Glareanus), profesor din Basel, care. 
in lucrarea sa Dodekachordon (12 moduri), adaugă, pe lîngă cele 8 moduri 
gregoriene, încă 4 moduri: 

—  ionianul (do-do) cu plagalul sáu hipoionianul (sol-do-sol ) 

— eolianul (la-la) cu plagalul sáu hiposolianul (mi-la-mi ). 

Cam in aceeasi vreme cu Glareanus, un alt teoretician vestit al timpu- 
lui, Gioseffo Zarlino, in lucrarea sa [nstitutioni hormoniche, pune buzele 
fizice ale noului mod (majorul natural), stabilind că acesta isi găseşte 
corespondent si model în însăşi natura producerii sunetului fundamental cu 
armonicele sale. Din armonice el deduce existența gamei majore naturale 
(gama Do major natural, spre exemplu, se găseşte aproape completă în 
rezonanța superioară a sunetului fundamental do, rezultind din armonicele 
8. 9, 10, 12, 13, 15. 16: do. re. mi, sol. la, si, do; iar acordul tonicii 
acesteia— acordul major — din armonicele 4, 5, 6, do-mi-sol) !. 

În acest timp, practica muzicală — în special creaţia populară 
impunea din ce în ce mai mult supremaţia noului mod. 

Cu două secole mai tirziu, acele moduri care veniseră ultimele în 
serie aveau să înlocuiască pe toate celelalte într-un proces istorie саге 
echivalează cu perioada trecerii de la epoca contrapunctului la cea a 
armoniei. 

În anul 1722, în Franţa apare Tratatul de armonie al lui Jean Philippe 
Rameau. care pune bazele armoniei si fumdamentează științific întregul 
sistem tonal. 
= Într-o altă lucrare a sa — Demonstrația principiului armoniei (1750) — 
Rameau expune ideile sale despre modul minor, pe care-l consideră ca 
o variantă a modului major, dindu-le acestora si un sens estetic: modul 
major este un mod plin de vigoare (..masculinus“), în timp ce modul minor 
este mai delicat, dulce, moale (.femineus*). 


Din minorul natural, prin ridicarea treptei VII, ia naștere minorul 
armonic, care devine astfel modul minor de bază al sistemului tonal. 





1 Sunetul fa, lipsind din ordinea armonicelor superioare, poate fi considerat ca 
rezultind din armonicele inferioare ale sunetului fundamental do (a se vedea volu- 


mul I, $ 5) 
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Dualismul majoraninor se impune definitiv, datorită aportului uriaş pe 
care-l aduce Johann Sebastian Bach. се desávirseste si consacră intrarea 
lor în creaţie, prin lucrarea ва Das wohltemperierte Klavier, oder Praeludia 
und Fugen durch alle Tone und Semitonia sowohl tertiam majorem oder ut, 
ra, mi anlagend, als auch tertiam minorem oder re, mi, fa betreffend... 
(Clavecinul bine temperat sau preludii si fugi prin toate tonurile si semi- 
tonurile privite atit prin terta mare — do, ге, mi — cit și prin terta mică 
— те, mi, fa... ). 

În noul sistem, terta apare ca un al doilea interval organizator după 
cvintà, prin rolul pe care-l capătă atit în armonie (construcția acordurilor 
in tonalitate se face prin suprapunere de terțe). cit si în stabilirea modului 
(teria mare sau mică defineşte modul major sau minor). 

In sistemul tonal, cele două moduri — ionian si eolian — capătă 
numele de game, rămînind ca noţiunea de mod să se refere. асі. numai 


la organizarea si aşezarea sunetelor în aceste game. 


Prin tonalitate, muzica a făcut mari pași pe linia progresului său 
ca artă. deoarece aceasta a realizat. pe de o parte, transpunerea sistemelor 
muzicale pe orice sunet din scara sonoră, iar pe de alta, a făcut posibilă 
modulatia, procedeu componistice de bază, care a împins creația muzicală 
inainte. 

De aceste avantaje nu s-au putut bucura nici arta medievală cu modu- 
rile sale netranspozabile, şi cu atit mai puţin antichitatea greacă, tonali- 
tatea cu toate principiile ei fiind o cucerire a timpurilor moderne. 

Tonalitatea sta si astăzi la baza multor creaţii de mare valoare artis- 
tică și va constitui, și mai departe. cadrul operelor de artă muzicală. 

Veacul nostru însă, îndeosebi prin școlile nationale. a adus din nou la 
lumină pe linia creaţiei culte — modurile populare. 

Asistăm la o tot mai largă utilizare a modurilor în compoziţie. Po- 
porul s-a dovedit a fi si de data aceasta creatorul si păstrătorul fidel 


lor de arta ale omenirii. 





al comor 

Utilizarea modurilor in compoziţia cultă actuală nu înseamnă însă 
intoarcerea la vechile moduri greceşti sau la cele medievale. ci un stil de 
compoziţie, pe bază modală, ce se realizează în zilele noastre cu mijloacele 
moderne de expresie ale artei muzicale, mijloace care. din antichitate. 
evul mediu si pînă acum, au continuat să se perfecționeze. 

Compozitorii romini contemporani utilizează pe scară larga modurile 
si intonaţiile populare, găsind într-însele infinite posibilităţi de prelucrare 
tematică, creîind — după exemplul marelui Enescu — opere de artă 
valoroase. 

Aceasta creație a făcut posibila dezvoltarea corespunzătoare a teoriei 
modurilor populare, care — în ceea ce priveşte școala romineascá — a 


devenit de o importanță asemănătoare tonalităţii. 

























TEORIA TONALITATII 


La baza studiului teoretic al tonalităţii stau două criterii: criteriul 
diatonic (diatonismul) si cel cromatic (cromatismul). 

Totalitatea scărilor sau gamelor in care sunetele se succed prin tonuri 
şi semitonuri diatonice formează sistemul tonal diatonic. 


Totalitatea scărilor sau gamelor în care sunetele se succed numai prin 
semitonuri —  diatonice şi cromatice — formează sistemul tonal cromatic. 


$ 3. Sistemul tonal diatonie. 


Diatonismul 


Se consideră diatonice toate sistemele sonore alcătuite din 7 sunete 
ce se succed prin tonuri si semitonuri diatonice. 
Un sistem sonor ca să fie diatonic trebuie să îndeplinească deci două 


condiţii : 





să fie alcătuit din 7 sunete diferite, 

— cele 7 sunete să se poată aseza în succesiune sau ordine diatonică 
(prin tonuri si semitonuri diatonice). 

Cu acest număr de sunete si cu o astfel de dispunere interioară a 
acestora se obţin scări muzicale formate din 5 tonuri si 2 semitonuri 
diatonice (semitonurile nefiind alăturate) !. 


! Verificarea diatonismului unui sistem se face, din punct de vedere teoretic, 
prin așezarea sunetelor in ordinea reală (din cvintá perfectă in cvintă perfectă); 
dacă toate sunetele se pot așeza în ordinea reală, sistemul este diatonic natural; 
dacă unul sau mai multe sunete nu se aşază în ordinea reală, sistemul este diatonic 
modificat. A se vedea si S 6. 
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Exista 7 scări diatonice — се se pot forma pe fiecare din treptele 


naturale ale scării generale muzicale (do, re, mi, fa, sol, la, si) : 





Sistemul tonal diatonic se bazează pe două dintre aceste scări dia- 
tonice: majorul natural (scara diatonică ce începe cu sunetul do) si mino- 
rul natural (scara diatonică ce începe cu sunetul la), aceasta din urmă 


mai ales în varianta sa armonică (cu treapta VII urcată). 


Noţiunea de diatonism este foarte veche. Antichitatea greacă cunoștea trei fe- 
luri de succesiuni ale sunetelor in melodie sau trei genuri muzicale: 


nuri 1. Genul diatonic (,diatonikos") cuprindea scările sau sistemele care aveau la 
bază tetracordul diatonic, format din două tonuri și un semiton diatonic : 


prin 
itu 
d 
2. Genul cromatic (,chromatikos") cuprindea scárile care aveau la bazá tetra- 
cordul în componența căruia se afla secunda mărită: 
2+ 

пеіе 

3. Genul enarmonic (,en-armonikos") cuprindea scárile саге aveau la bazá tetra- 
D cordul in care semitonul era divizat in douá sferturi de ton: 
nică 
: Dintre acestea, singur genul diatonic şi-a păstrat sensul vechi pînă în zilele 
i А 4 far 
pa noastre, celelalte nemaicorespunzind concepţiei actuale. 
puri 


& 4. Notiunea de gamá, mod, tonalitate 


E [n studiul tonalitátii, înainte de orice trebuie làmurite, din punct de 
onic vedere teoretic, trei noţiuni „de bază: noţiunea de gamă, de mod şi de 


tonalitate, fiecare avind un sens aparte. 
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Gama 


Succesiunea treptată — ascendentă sau descendentă — a sunetelor între 
о tonică si octava ei se numeşte gamă |. 

Ea poartă numele primei sale trepte, deci al tonicii. De exemplu: 
gama lui do, intelegindu-se prin aceasta şirul de sunete dintre tonica do 
si aparițiă unui nou sunet do; gama lui la, intelegindu-se prin aceasta 


sirul de sunete dintre tonica la si apariţia unui nou sunet la: 


Gama lui go Gama lur la 
j > : i е э * : 


Sunetele ce alcàtuiese gama se mai numesc si trepte, a căror ordine de 


succesiune se notează prin cifre romane, astfel: 


Кя 

I Л ІТ IY Y VI Vr ИП (1) 

О ката se determină complet prin denumirea tonicii şi а modului. 

Tonica prima treaptă а gamei — indică tonalitatea. iar modul 
(major sau minor) indică felul cum sînt aşezate sunetele în gamă. De 





exemplu : „gama Do major“, ceca се înscamnă că tonica gamei este sunetul 


do, iar modul ei este major; „gama /a minor", ceea ce înseamnă că tonica 
gamei este sunetul la, iar modul acesteia este minor 2. 

Pentru mod, gama constituie aşezarea în ordine treptată a sunetelor 
acestuia, iar pentru tonalitate, ea este sinteza funcfiunilor pe care le inde- 
plinese sunetele în raportul lor faţa de tonică. 

Din punct de vedere estetic. materialul sonor în gamă se prezintă însă 
schematic, nemiscat, negraitor, fix, aşezat în ordinea înălţimii. El capătă 
viaţă si sens artistic numai în cadrul tonalitatii, unde sunetele se desfăşoară 
liber, nesupuse unei ordini rigide de succesiune. 


1 Numele vine dela litera grecească Г (gamma) cu care era notat în solmizatia 
medievală sol (С), sunetul cel mai grav al scării muzicale aflate in uz pe acea 
vreme : 





De la aceastá notá, intregul sir de 7 sunete cuprinse їп cadrul unei octave a 
primit numele de gamd. 

Noţiunea de gamă în această accepţiune se intilneste încă de pe timpul lui 
Odon de Cluny (sec. X) si s-a transmis cu acest sens ріпа în zilele noastre. 

2 Gamele tonalitátilor majore se scriu cu litere mari, iar cele minore cu litere 
mici. De exemplu: gama Do major (C dur), gama la minor (a moll). 
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Modul 


Modul gamelor. si in general al tuturor scărilor muzicale, este dat 
de structura intonaţională a acestora, adică de felul cum sint aşezate 
tonurile si semitonurile în cuprinsul lor. 

Această ordine se determină pe de o parte prin poziţia de înălțime a 
treptelor gamei faţă de tonică, iar pe de alta, prin poziția de înălțime din- 
tre treptele înseși. 

Aşadar, modul este ordinea sau felul în care sint dispuse si organi- 
zale sunetele în cuprinsul unei game. 

Exista două moduri principale de organizare a sunetelor în gamele 
si scările muzicale : modul de stare majoră si modul de stare minoră. 

Starea majoră sau minoră a modului se determină prin poziția treptei 
ПІ faţă de tonică. 

Dacă intervalul dintre treptele 1—111 este de terță mare, modul gamei 


este de stare majoră (mod major) : 


е- 


Dacă intervalul dintre treptele I—III este de terță mică, modul gamei 


este de stare minoră (mod minor)!: 





ر 
Orice modificări s-ar produce în așezarea celorlalte sunete ale gamei,‏ 
ele nu aduc schimbarea celor două stări modale de bază (majoră san‏ 
minoră) ce se determină — asa cum s-a arătat — prin poziţia treptei HIT‏ 
fată de tonică.‏ 
n jas 4 : sateni dous КҮР Pano‏ 
De aceea, in cadrul acestor două stări principale modale se pot‏ 
include toate sistemele sonore folosite în muzică, cu gamele si scările‏ 


lor. în afară de cele atonale. 


Tonalitatea 


Fenomenul interdependenfei si gravitaţiei funcționale a sunetelor spre 
un centru sonor, fizic si psihic, precis determinat, denumit tonică, poartă nu- 
mele de tonalitate. 

Ea stabilește poziţia concretă de înălţime a modului in scara sonoră. 


1 Prezentarea teoretică a modului minor se va face în capitolul de faţă pe baza 
gamei do minor — care nu este altceva decît transpunerea gamei la minor pe su- 


netul do — în vederea unei mai uşoare comparații cu gama model Do major. 
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De exemplu: tonalitatea Do major înseamnă mod major cu centru! 
de gravitatie sonoră pe sunetul do; tonalitatea re minor înseamnă mod 
minor cu centrul de gravitație sonoră pe sunetul re. 

In tonalitate, relaţiile dintre sunete se prezintă in asa fel, încît între 
acestea se creează o ierarhie si o subordonare faţă de unul din sunetele 
scării muzicale ce îndeplineşte funcţia de tonică, Spre acest sunet, care 
posedă funcțiunea principală şi o forţă de atracţie deosebită, converg 
toate celelalte sunete cu funcțiuni secundare. 

Schematic, sistemul de subordonare si de gravitație а sunetelor în 
tonalitate — spre exemplu în Do major — se prezintă, din punct de vedere 
melodic și armonic, astfel! : 





5 
Lal md ت ي ج‎ ара АЕА PESE E 
ÎI CE O e N aa 
XA EI CRESE e SERE PI SI ZE = LJ = 

= = Dei 

5 -- 

^ Q ت ست ی‎ 
non 
Lc 

lonalitatea — majoră sau minoră — poate fi construită pe oricare 


din cele 12 sunete ale scării muzicale- 


Spre deosebire de gamă, unde sunetele erau dispuse numai prin miş- 
care alăturată, în tonalitate, acestea se prezintă atit succesiv, cit si prin 
salturi. Aici sunetele se mișcă in voie, formînd un material viu, grăitor, 
faţă de aceleaşi sunete din gamă, unde ele erau nemiscate, fixe. 

De exemplu: 

L.v. Beethoven (1770—1827) 
Concertul pentru vioară în Re major 
Allegro 


fom таи та tes Re major 
ten. ten. d" 





gama Re major 


Istoriceste, cele trei noţiuni s-au determinat în perioade diferite. 


Noțiunea de mod este cea mai veche, apárind cu mult timp înaintea celei de 
uamă si tonalitate 


La vechii greci, prin mod se înţelegea scara muzicală de o anumită structură, 
avînd tonurile si semitonurile într-o anumită așezare (mod dorian, frigian, lidian 


1 După Gioseffo Zarlino (1517—1590). 
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etc.) Modul era deci sinonim, la aceştia, cu ceea ce se înțelege azi prin sistem sau 
scară muzicală, 

Medievalii dau modului un sens mai larg (asemănător tonalităţii de azi), aceştia 
intelegind prin mod o anumită structură a melodiei, cu cadente si formule mo- 
dale specifice. В 

Nici medievalii, si cu atit mai puţin grecii antici, nu făceau distincţia dintre 
modul major şi modul minor. 

Nu se ştia, spre exemplu, care dintre moduri era major şi care minor, noțiunea 
de major şi minor implicînd ideea de armonie ce se dezvoltă mai tirziu (sec. XVIII) 
ca o evoluţie firească a artei muzicale. 

Teoria actuală păstrează pentru noţiunea de mod două înţelesuri: 
1. În sistemul tonal, modul are sensul restrins de ordine a sunetelor în inte- 


riorul gamelor (game de mod major și de mod minor); 
2. În sistemul modal, modul are sens de scară muzicală, fiind sinonim cu no- 


iunea de gamă. De exemplu: modul sau дата doriană, modul sau gama fri- 
giand etc, 

Noţiunile de gamă şi tonalitate sint mai recente, ele apărind ca o urmare a 
impunerii stilului armonic în creaţia muzicală (sec, XVI—XVIII). 

Fiind un produs al gîndirii armonice, lucrările create pe bază tonală aveau 
nevoie de sisteme cu o structură modală diferențiată numai pe cele două moduri 
de bază (majorul si minorul cu variantele lor) care să se poată apoi transpune 
pe oricare din cele 12 sunete ale scării cromatice si în care să se poată stabili 
raporturi funcţionale armonice (tonică, dominantă, subdominantă etc.). 

Astăzi, deşi noţiunea de gamă este proprie sistemului tonal (în cadrul căruia 
a apărut şi s-a definit), datorită utilizării din ce în ce mai frecvente în compoziție 
a scărilor modale, prin extensie, acestea pot fi şi ele numite game. 

În cele ce urmează vom analiza mai pe larg principiile teoretice care aparţin 
fiecărei noţiuni în parte (gamă, mod, tonaliiate) în cadrul sistemului tonal. 






























CAPITOLUL H 


PRINCIPII TEORETICE REFERITOARE 
LA GAMĂ 


Modul si tonalitatea nu pot fi studiate, din punct de vedere teoretic. 
decit numai prin gamele acestora. 

Din definiția gamei, dată mai înainte, rezultă următoarele : 

— noțiunea de gamă presupune o insgiruire treptată, conjunctă, a 
sunetelor modului si tonalitàtii ; 

— termenul se referă la scările muzicale complete de 7 sunete (hepta- 


tonice), care sint cele mai răspindite în practica muzicală a omenirii !. 


O analiza mai atentă ne dezvăluie că gama — deşi se prezintă numai 
ca o înlănțuire treptată de sunete — ascunde în sine raporturi si relaţii 


care privesc atit modul cît şi tonalitatea. 


$ 5. Ordinea reală (naturală) si cea aparentă 


a sunetelor în gamă 


Ordinea în care apar sunetele în gamă este de două feluri: reală 


(naturală) și aparentă. 
f In ordinea reală sau naturală, sunetele gamei se succed din cvintà 


№ perfectă in cvintà perfectă, asa cum apar in rezonanța sonoră. 





! Iniţial, noţiunea de gamă s-a referit la o serie treptată si completă de 7 
sunete (heptatonicá) Cu timpul, ea s-a extins si asupra scărilor cu mai puţine sau 
mai multe sunete in componenţa lor, chiar dacă acestea se succedau sau nu prin 
trepte alăturate. De exemplu: gama (scara) pentatonicá, gama (scara) dodecafonică 
etc. In zilele noastre, , gama" capătă un sens si mai larg — acest nume atribuin- 
du-se tuturor scărilor ce stau la baza compozițiilor muzicale. Termenul a devenit, 
așadar, sinonim cu cel de „sistem“. De exemplu: gamă sau sistem pentatonic, 
дата sau sistem dorian, gamă sau sistem cromatic etc. În cadrul tonalitătii însă, 
gama își păstrează sensul inițial, acela cu care a intrat în teoria muzicii, 
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Ordinea realá a sunetelor in gama Do major 





> T 


În ordinea aparentă, sunetele gamei se succed prin tonuri şi semi- 
tonuri, adică în raporturile lor de înălțime cele mai apropiate. 


Ordinea aparentă a sunetelor în gama Do major 





Primul principiu — al succesiunii reale a sunetelor în gamă — are 


o importanţă teoretică deosebită, întrucît acesta explică relațiile functio- 
nule ce se stabilesc între sunete în cadrul tonalități. El stă deci la baza 
sistemului funcțional tonal, îm care principala relație — tonică, dominantă, 
a subdominantă — determină raporturile dintre sunetele acestui sistem. 
Pentru aceste motive. ordinea din cvintă perfectă în cvintă perfectă 
a sunetelor gamei mai poartă numele de ordine funcţională. 
Celălalt principiu — al succesiunii aparente a sunetelor în gamă (prin 
tonuri si semitonuri) — dă posibilitatea cunoaşterii structurii modale, a 
raporturilor melodice dintre sunete, a intervalelor caracteristice etc. 


Gama diatonică 


O gamă se consideră diatonică atunci cînd toate cele 7 sunete com- 
ponente formează, între tonică si octava ei, o succesiune alcătuită numai 


din tonuri si semitonuri diatonice, 


Gama diatonică este de două feluri: naturală si modificata. 


$ 6. Gama diatonieă naturală 


Gama diatonică în care toate sunetele зе așază în ordinea naturală, 
adică din cvintà perfectă în cvintă perfectă, se numește naturală !. 

Treptele acesteia, provenind din succesiunea naturală, poartă numele 
de trepte naturale. 





1 Sînt considerate naturale toate sistemele sonore alcătuite din 5 sau 7 su- 
nete ce pot fi așezate din cvintă perfectă în cvintă perfectă. 
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În gamele Do major si do minor, spre exemplu, toate sunetele compo- 
nente provin din ordinea naturală, de aceea, aceste game sînt diatonice 


naturale : 


Gama diatonică naturală Do major *) 


e‏ ي 


Gama о/аѓопісё naturală do minor 


ȘES pe E 


м 


$ 7. Gama diatonică modificată 


Cama diatonică in care unul sau mai multe sunete componente nu 
provin din ordinea naturală, ci prin modificarea cromatică a unor trepte, 
se numește modificată. 

Treptele care mu provin din succesiunea naturală sînt trepte modificate 
(nenaturale) sau cromatice. 

Gama do minor armonic, spre exemplu, are o treaptă modificată (VII). 


iar do minor melodie are doua trepte modificate (VI si VII) — care nu 
provin din ordinea cvintelor perfecte — deci, acestea sint game diatonice 
modificate : 


Gama diatonică modificată do minor armonie 
t 





x = sunete ce nu aparțin ordinii naturale (trepte modificate). 


Este de la sine înţeles ca sunetele care primesc alterafii constitutive 
sînt diatonice, pe cînd cele care primese alterafii accidentale sînt sunete 
modificate sau cromatice pentru gama respectivă. 

În concepția tonală deci, gamele modificate — din cauza prepon- 
derentei elementelor diatonice — rămîn diatonice, desi alterările unor 


trepte aduc elemente cromatice în conținutul lor- 


* Gama naturală Do major constituie gama „model“ sau punctul de plecare 
pentru înțelegerea si studiul întregului sistem tonal. 
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Game cromatice vor fi considerate — în ;sistemul tonal — acele game 
care se succed numai prin semitonuri (diatonice si cromatice) |, 


$ 9. Tetracordul 


In teoria actuală, prin tetracord se înțelege o succesiune treptata de 
4 sunete, in care poziția sunetului al treilea faţă de cel de bază definește 
modul acestuia. iar locul semitonului, caracterul său 2. 


O gamă heptatonică este formată din două tetracorduri : 


tetr. inferior tetr. superior 





Tetracordurile în gamele sistemului tonal 


Gamele sistemului tonal folosesc trei feluri de tetracorduri. fiecare 
avind o structură aparte. 


1. Tetracordul major are interval de terță mare între sunetul al treilea 
şi cel de bază. iar semitonul. la vîrf: 


X NS. 


2. Tetrucordul minor are interval de terță mică între sunetul al treilea 
și cel de bază, iar semitonul, fie la mijloc, fie la bazà? 


€ 


ع 








1 În sistemul modurilor populare, ,diatonismul" si ,cromatismul" diferă întru- 
citva față de sensul lor din sistemul tonal. Diatonice vor fi, în moduri, numai scă- 
rile ale căror sunete se succed din cvintă perfectă în cvintă perfectă (modurile 
diatonice coincid deci cu cele naturale), iar cromatice vor fi considerate, în sistemul 
modal, acele scări care au în cuprinsul lor una sau mai multe trepte modificate 
cromatic (modurile modificate coincid cu cele cromatice). În modurile populare, 
cromatismul nu va avea deci sensul de succesiune semitonală. 

> Vechii greci numeau tetra-chordon un instrument cu 4 coarde, de la care s-a 
ajuns apoi la noţiunea de tetracord, cu sensul de succesiune treptată alcătuită din 
4 sunete diferite. 

3 Tetracordul cu semitonul la bază se va intilni si în sistemul modal ca te- 
tracord frigian. 
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3. Tetracordul armonic este format din secundă mică, secundă mărită 
(interval caracteristic in gamele majore armonice şi minore armonice) si 
secundă mică : 


Din cele mai îndepărtate timpuri — încă de la vechii greci — sistemele 
sonore se construiau pe bază de tetracorduri. 

Tetracordul era deci la aceştia cadrul pe care se dezvolta întreaga va- 
rietate modală. 

Evul mediu preia tetracordul ca element de bază în formarea scărilor 
modale, dar cadrul pe care se desfăşoară varietatea modală este acum 
octava (octava modală). 

Sistemele actuale ca : sistemul tonal, sistemul modurilor populare (dia- 
tonice si cromatice) folosesc de asemenea tetracordurile în diferitele forme, 
dar cadrul modal rămîne pe mai departe octava, teoria actuală folosind 
tetracordurile îndeosebi pentru analiza diferitelor sisteme. 
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CAPITOLUL III 


PRINCIPII TEORETICE REFERITOARE 
LA MOD 


In teoria tonalităţii, prin mod se înțelege — după cum s-a arătat si 
la $ 4 — ordinea in care sint dispuse sunetele în cuprinsul gamei, 


Sistemul tonal se bazează pe existența a doua moduri principale de 
aşezare şi organizare a sunetelor în game: modul major și modul minor. 

Determinarea unui mod sau altul se face — din punct de vedere teo- 
retic — pe două cài: 

a. prin raportul de înălțime al sunetelor (treptelor) față de tonică 
(de exemplu : terta mare sau mică faţă de tonică, sexta mare sau mică 
față de tonică etc.) ; 

b. prin raportul de înălțime dintre treptele înseși, adică prin felul 
cum sînt aşezate tonurile şi semitonurile gamei. 

După cum modul este de o stare sau alta (major sau minor), acesta 
isi are etosul, caracterul său specific, individualitatea sa. 


§ 9. Treptele modale 


minor — este 


Principala treaptă care definește modul — major sau 
treapta IH a gamei. Cind treapta III se află la interval de terță mare 
fața de tonică, modul gamei este major, iar cînd aceeasi treaptă se află la 
interval de terță mică faţă de tonică, modul gamei este minor, 

La afirmarea şi determinarea modului însă, prin poziţia pe care o ocupă 
fată de tonică, în afară de treapta III concură si treptele VI şi VH 
ale gamei. 

De aceea, trepte modale sint considerate treptele III, VI şi VII ale 
gamei. prima fiind treapta modală principală, pentru că ea singură defi- 
neste starea majoră sau minoră a modului, iar celelalte sint trepte modale 


secundare. servind la determinarea variantelor modului major si minor 


2] 





















































Cind — spre exemplu — treptele ПІ, VI si УП se айа la intervale 
mari faţă de tonică (3-ţă mare, 64а mare, T-mă mare), modul este major 
natural. Cind insă aceleași trepte se află la intervale mici faţă de tonică 
(2-tà mică, бла mică, T-mă mică) modul este minor natural: 


Gamă de mod major natural 


7 M——————À 


Gamă de mod minor natural 


E >) 
6m 


Modificind treptele modale secundare (VI şi VII) prin alterarea lor. 
coboritor in major si suitor in minor. vom obține variantele majorului 
natural (majorul armonie si melodic) si cele ale minorului natural (minorul 
armonic şi melodic). 

Gamele care au treapta III la interval de terță mare față de tonică 
alcătuiesc sistemul modului major, iar cele care au aceeaşi treaptă la inter- 
val de terță mică faţă de tonică alcătuiesc sistemul modului minor !. 


! În terminologia germană, sistemul modului major poartă numele de Dursystem, 
iar cel minor, Molisystem. 
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А. SISTEMUL MODULUI MAJOR 


Modul major se prezintă, in tonalitate, sub trei aspecte: majorul 
natural, armonic si melodic !. 


$ 10. Majorul natural. Determinarea caraeteristicilor acestui mod 


și a provenientei sale în rezonanță 


Gama modului major natural este formată din 5 tonuri si 2 semi- 
tonuri diatonice dispuse astfel : 


Gama Do major natural 


> کک‎ 
d II Ш IV V ҮГ ҮП ҮШ (І) 


Tonurile se află între treptele: I—II. II—HI, IV—V, V—VI si 
VI—VII. 

Semitonurile se află intre treptele: III—IV si VII—VIII. 

Majorul se numeste natural intrucit toate sunetele sale se азала in 
ordinea naturală a cvintelor : 


= 





! [n ceea ce priveşte majorul armonic si cel melodic, acestea au fost denu- 
mite astfel prin analogie cu respectivele variante ale modului minor (minorul 
armonic si melodic), care sint mai frecvente în creaţie decît cele două variante 
ale modului major. 























Caracteristicile majorului natural 


Sunetele gamei acestui mod, fata de tonică, sînt așezate la intervale 


mari şi perfecte : 





Treptele modale (III, VI si VIT) se află la intervale mari fata de 
tonică (3-ţă mare, 6-tá mare şi 7-mà mare): 





Tetracordurile acestui mod sînt amindouà majore, unite printr-un in- 
terval de secundă mare: 


tetracord major 










tetracord major 








е- 






Acordurile ce se obţin pe treptele gamei majore naturale au urmáütoarez 


structură : 


Р 


کو 
1 


JT Л IV V VI РТ 


— acorduri majore pe trepte I, IV, V; 
— acorduri minore pe treptele IT, IIT, VI; 


acord micşorat pe treapta VII. 





Rezonanfa majorului natural se află in armonicele superioare (primele 
O armonice) ale sunetului fundamental, în care determinanta modului este 


terta mare (armonicul 5). 


Rezonania gamei Do major (armonicele superioare ale sunetului do) 
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În concluzie, căutînd să facem cîteva aprecieri teoretice generale asupra 
majorului natural — (аја de caracteristicile descrise mai sus — vom 
constata : 

— structura sa modală (mod major) este deservită nu numai de prin- 
cipala treaptă modalã (III), ci totodată si de celelalte trepte modale (VI 
si VII), toate aflindu-se la intervale mari faţă de tonică (3-а mare, 6-12 
mare, 7-mà mare); 

— cele două tetracorduri simetrice dau modului un echilibru melodic 
perfect, echilibru care, transpus în ordinea cvintelor, ne dă relaţia: 1 sub- 
dominantă, 1 tonică şi 5 dominante; 

— acordurile de pe treptele I, IV, V sint majore, precizindu-se astfel 
si din punct de vedere armonic caracterul modului: 

— corespondența sa în rezonanța armonică superioară dă modului un 
suport şi în realitatea fizică a sunetelor, 

Toate aceste consideraţii ne duc la concluzia că majorul natural este 
modul cu organizarea cea mai echilibrată şi perfectă a materialului sonor. 
organizare pe care nu o vom mai intilni la mici unul dintre moduri. 

О asemenea structură, cu astfel de caracteristici, determină, cum este 
şi firesc, un anumit etos acestui mod. 

Din acest punct de vedere, majorul natural — modul cel mai utilizat 
în compoziţiile muzicale bazate pe tonalitate — este luminos, deschis. 
senin, fiind folosit cu precădere pentru exprimarea imaginilor luminoase. 
de forță, energie, expansivitate, însuflețire. 

Desigur, acest etos al majorului natural nu trebuie înţeles in mod 
mecanic sau limitativ. 

Diferitele calităţi ale sunetului muzical (timbrul, registrul, intensitatea) 
precum şi ceilalți factori ai expresiei muzicale (ritmul, armonia etc.), reu- 
niti în imaginea muzicală, pot întări sau infirma coloritul firesc al majo- 
rului natural, 

Datorită acestor factori, prin majorul natural pot fi redate uneori 
51 sentimente lirice, triste, severe si de un puternic dramatism. 


Majorul natural 


Exemple din literatura muzicală : 
R. Wagner (1813—1883) 


Opera „Maeştrii сіпіагејі din Nürnberg" 














L.v. Beethoven (1770—1827) 
Simionia V 





P. I. Ceaikovski (1840—1893) 
Opera „Evgheni Oneghin“ 


Allegro moderato 





I. D. Chirescu 
Cintec de leagàn 


Andantino mosso 
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$ 11. Majorul armonie. Determinarea caraeteristicilor 


majorului armonie 


Gama modului major armonic se formează prin coborirea treptei VI a 
majorului natural : 


Gama Do major armonic 


2+ ¬ 


e po са 
Z I IH IV y YE ҮП ҮШ -d) 


Din această cauză, faţă de majorul natural, structura acestui mod 
capătă un alt aspect, avînd: 

— 3 tonuri, între treptele I—II, II—III si IV—V ; 

— 3 semitonuri, între treptele II—IV, V—VI și VII—VIII; 

— 1 secundă mărită, între treptele VI—VII. 


Caracteristicile majorului armonic 


Principala caracteristică a acestui mod o constituie secunda mărită de 
pe treapta VI, datorită căreia majorul armonic a primit acest nume, prin 
analogie cu minorul armonic, în care, de asemenea, se găseşte un interval 


de 'secundă mărită între treptele VI—VII. 
Sunetele gamei, faţă de tonică, au următoarea aşezare: 





Treptele module (III, VI si VII) se afla la intervale de 3-tà mare, 


6-tà mică si T-mă mare faţă de tonică: 


6 


e e 


Tetracordurile din care este alcătuită gama modului major armonic 
sint: primul, tetracord major, iar al doilea, tetracord armonic : 


tetr. armonie 





tetr. major 

































Acordurile ce se obţin 


pe treptele gamei majore armonice au următoarea 


structură : 





acorduri majore pe treptele I, V; 
acorduri minore pe treptele III, IV: 
acorduri micşorate pe treptele IT. VII: 
acord mărit pe treapta VI. 


Întrucît majorul armonic este format dintr-un tetracord major si un 
tetracord armonic, melodiile care au la bază un asemenea mod posedă 
atit caracterul luminos, deschis, al majorului din primul tetracord, cit si 
nuanța exotică, orientală, a tetracordului al doilea, datorită secundei mărite, 
specifice muzicii orientale. 

Acest mod, desi putin utilizat in literatura muzicală, este de o parti- 


cularitate şi de o atracţie deosebită. 


Majorul armonic 


Exemple din literatura muzicală : 


M. M. Ippolitov-Ivanov (1859—1935) 
Fragmente turanice 











P. Vladigherov 
Suită bulgară 







































& 12. Majorul melodie. Determinarea earaeteristieilor 
majorului melodie 


Gama modului major melodic se formează prin coborirea treptelor VI 


51 VII ale majorului natural : 


Gama Do major melodic 


*-—u 4H dV Y Ww RW шиш 


Faţă de majorul natural, structura acestui mod capătă un alt aspect, 


avind : 
— 5 tonuri, între treptele I—II, 11—111, IV— V. VI—VH si VII—VIILS 
— 2 semitonuri, între treptele III—IV si V— VI. 
Pentru faptul că treptele VI si VII sint alterate coboritor, acest mod 
a primit denumirea de major melodic, prin analogie cu minorul melodic. 


unde aceleaşi trepte sint alterate suitor. 


Caracteristicile majorului melodic 


Sunetele gamei față de tonică au următoarea aşezare : 





Treptele modale (MI, VI si УП) se află la intervale de 3-tà mare. 


6-tà mică si T-mă mică faţă de tonică: 


7 سم 
6m‏ 
= -© $ 


Tetracordurile din care este alcătuită gama modului major melodic 
sint: primul. tetracord major. iar al doilea, tetracord minor, pentru care 
(арі modul se mai numeşte si major-minor : 


tetr. minor 





tetr. Major 


ure 
























Acordurile ce se obţin pe treptele gamei majore melodice au următoa- 


rea structură : 





— acorduri majore pe treptele I, VII; 


— acorduri minore pe treptele IV, V ; 
— acorduri micsorate pe treptele IT, ПІ; 
— acord mărit pe treapta VI. 


Melodiile care au la bază majorul melodic au un caracter mai umbrit 
decît cele scrise in majorul natural, din cauza tetracordului al doilea care 
este minor. 

Acest mod reprezintă cel mai pregnant contrastul dintre sentimentele 
pe care le exprimă majorul și cele pe care le exprimă minorul. din cauza 
celor două tetracorduri diferite din componența sa (major si minor). 

Este un mod care se intilneste mai rar în literatura muzicală, fiind 


caracteristic mai ales melodiilor de proveniență populară. 


Majorul melodic 


Exemple din literatura muzicală : 
S. V. Rahmaninov (1873—1943) 
Concertul nr. 2 pentru pian 
(iragment transpus pe do) 


Moderato (d = 72 











x = notă de pasaj (cromatică), ce nu afectează structura modului, 
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V. Iusceanu 
Melodie 


Jumătate de 
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V. Dobos 
Pe plaiuri moldovene 


Largo pocorubato 
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B. SISTEMUL MODULUI MINOR 


Modul minor se prezintă in tonalitate sub trei aspecte: minorul natu- 
ral, armonic si melodic !. 


$ 13. Minorul natural. Determinarea caracteristicilor minorului 
natural si a provenientei sale in rezonantá 


Gama modului minor natural este formată din 5 tonuri şi 2 semito- 


nuri diatonice, dispuse astfel : 


Gama do minor natural 





I II IIT IV Y ҮГ VI ` ҮШҮ) 


Tonurile se află între treptele I—II, III—IV, IV—V, VI—VII si 
VII—VIII. 

Semitonurile se află între treptele II—III si V—VI. 

Minorul se numeşte natural, întrucît toate sunetele sale se aşază în or- 
dinea naturală a cvintelor : 


1 Modul minor în forma lui naturală se găsește mai puţin utilizat în tona- 
litate, deoarece acesta nu servește cerințelor armoniei (nu are trison major pe 
treapta V, acord de 7-mă de dominantă si acordul sensibilei) Tonalitatea folo- 
seste cel mai mult varianta armonică a minorului si într-o măsură mai mică, 
varianta sa melodică. 
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Caracteristicile minorului natural 


Sunetele gamei sînt aşezate, față de tonică, la intervale mici $i per- 
fecte, afară de cel de pe treapta II, care este la un interval mare : 





Treptele modale (III, VI si VII) se află la intervale mici faţă de to- 


піса (3-tà mică, 6-14 mică, T-mă mică): 
رر == سم‎ ———— ác 
6m 
© 


Tetracordurile din care este alcătuită gama modului minor natural sint 
amindouă minore, unite printr-un interval de secundă mare: 


tetr. minor tetr. minor 


е a Md 


Acordurile ce se obțin pe treptele gamei minore naturale au următoa- 
rea structură : 





— acorduri minore pe treptele I, IV, V; 
— acorduri majore pe treptele III, VI, VII; 


— acord micșorat pe treapta II. 


Rezonanfa minorului natural se află in armonicele inferioare (primele 
6 armonice) ale sunetului fundamental, în care determinanta modului este 


teria mică (armonicul 5 inferior) !. 


1 A se vedea vol. I, $ 5, pag. 40. 






































Cáutind să facem cîteva aprecieri teoretice generale asupra minorului 


natural — aşa cum s-au făcut şi pentru majorul natural — vom constata 
următoarele : 

— structura sa modală (mod minor) este deservită nu numai de prin- 
cipala treaptă modalà (III), ci totodată si de celelalte trepte modale (VI 
si VII). toate aflindu-se la intervale mici faţa de tonică (3-tà mică, 6-13 
mică, 7-mà mică) ; 

— cele două tetracorduri, deşi sînt minore, nu mai au 0 așezare si- 
metrică a semitonurilor în cuprinsul lor (ca în majorul natural), primul 
avind semitonul la mijloc, iar al doilea semitonul la bază; 

— acordurile de pe treptele I, IV. V sînt minore, precizindu-se astfel 
si din punct de vedere armonic caracterul modului. În acest mod însă, acor- 
dul treptei V, care este minor, si acordul treptei VII. care este major, nu 
servesc postulatele armoniei, neputindu.se realiza acordul de dominantă 
(acord major) si acordul treptei VII (acord micşorat). 

Din punct de vedere al etosului, minorul natural, datorită caracteris- 
ticilor descrise mai sus — dintre care un rol deosebit îl au intervalele mici 
față de tonică și lipsa sensibilei — se prezintă sobru, trist, aşezat, domol, 
cu o oarecare nuanţă de arhaism. 

Avînd treapta VII la interval de ton faţă de tonică (subtonică), mi- 
norul natural este modul care, în tonalitate, şi-a păstrat cel mai bine ca- 
racterul său popular, ce este evident în orice compoziţie care are la bază 
un asemenea mod. 


Minorul natural 


Exemple din literatura muzicală : 


N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera ,Logodnica tarului* 





1 Rezonanta gamei do minor s-a obținut cu ajutorul armonicelor inferioare ale 
sunetului fundamental sol. 
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S 14. Minorul armonie. Determinarea caraeteristieilor 
minorului armonie 


Gama minorului armonic se formează prin alterarea suitoare a treptei 


VII din minorul natural : 


Gama do minor armonic 


2+ 





т деш хт y w "mm mu 
Faţă de minorul natural, structura acestui mod capată un alt aspect, 
avînd : 
— 3 tonuri, între treptele I—II, III—IV $i IV—V: 
— 3 semitonuri, între treptele II—III, V—VI si VII—VIII ; 
— 1 secundă mărită, între treptele VI—VII. 


Caracteristicile minorului armonic 


Principala caracteristică a modului o constituie secunda mărită ce s-a 
obţinut prin ridicarea treptei VII, pentru a i se crea sensibilă, funcţiune 
cerută de legile armoniei, motiv pentru care modul a primit numele de 


minor armonic. 
Sunetele gamei, faţă de tonică, au următoarea aşezare : 


2M 3m 4p 50 6m 7M 8p 





Treptele modale (III, VI si VII) se află la intervale de 3-[а mică, 
6-tà mică si 7-mă mare față de tonică: 





Tetracordurile din care este alcătuit acest mod sînt: primul, tetracord 


minor, iar al doilea, tetracord armonic : 





tetr. minor tetr. armonie 
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Acordurile ce se obtin pe treptele gamei minore armonice au urma- 
toarea structură : 





БЕ г pg 
I П Ш IV Y YI ИТ 

— acorduri minore ре treptele I, IV; 

— acorduri majore pe treptele V, VES 

— acorduri micsorate pe treptele II, VII + 

— acord mărit pe treapta III. 

În creaţia bazată pe tonalitate, minorul armonic este cel mai utilizat 
dintre variantele minorului. Avind sensibilă ca şi majorul natural (treapta 
VII la interval de semiton diatonic faţă de tonică), minorul de această 
Structură este propice armoniei tonale — în care scop a fost de altfel si 
creat — putindu-se obţine, cu ajutorul sensibilei, acordul de septimă de 
dominantă de pe treapta V si cel micsorat de pe treapta VII, elemente esen- 
tiale în angrenajul tonalitàtii. 

Din punct de vedere al etosului, minorul armonic, datorită existenţei 
secundei mărite, pierde suavitatea și arhaismul minorului natural. 

In schimb, secunda mărită, elementul de tensiune si dramatism al ga- 
mei minore armonice, face ca stările sufletești triste, exprimate prin acest 
mod, să se ascută uneori cu mult față de cele ale minorului natural. 

Maeștrii artei clasice şi romantice, precum si urmaşii acestora, au fo- 
losit adesea, in lucrárile lor, minorul armonic. 


Minorul armonic 


Exemple din literatura muzicală : 


L.v. Beethoven (1770—1827) 
Simfonia III „Eroica“ 


Adagio assai (9-80) 
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Ed. Grieg (1843—1907) 
Melodie populară norvegiană 


Con moto 








G. Mahler (1860—1911) 
Simfonia V 
Moderato 
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$ 15. Minorul melodie. Determinarea caracteristieilor 
minorului melodie 
Gama minorului melodic se formează, in urcare, prin alterarea suitoare 


a treptelor VI si VII ale minorului natural, iar in coborire se revine la 
forma minorului natural: 


Gama do minor melodic 
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In aceasta formă, faţă de minorul natural, structura modului capătă 
un nou aspect, avînd: . 

— 5 tonuri, între treptele 1—11, III—IV, IV—V, V—VI si VI—VII; 

— 2 semitonuri, între treptele II—III si VII—VIII. 

Prin urcarea treptei VI s-a rezolvat dificultatea ce o prezenta intonarea 
in melodie a secundei mărite din minorul armonic, motiv pentru care modul 
a primit numele de minor melodic. 


Caracteristicile minorului melodic 


Sunetele gamei, faţă de tonică, au următoarea aşezare : | 





Treptele modale (ПІ, VI si VII) se află la intervale de 3-{а mică, 
6-tă mare și 7-па mare: 





1 Analiza modului se face numai in forma sa suitoare, intrucit їп coborire este 
identic cu minorul natural. 
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Tetracordurile din care este alcătuită gama modului minor melodic 
sint: primul, tetracord minor, iar al doilea, tetracord major, pentru care 


fapt acest mod se mai numește si minor-major : 


fetr major 






tetr mnor 









Acordurile ce se obțin pe treptele gamei minore melodice au următoarea 


structură : 
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— acorduri minore pe treptele I, II; 

— acorduri majore pe treptele IV, V: 

— acorduri micsorate pe treptele VI, VII ; 
— acord mărit pe treapta III. 


In compoziţie se întîlnesc mai rar melodii scrise numai în minorul me- 
lodic, acest mod fiind utilizat de obicei laolaltă cu minorul armonic sau 
cu cel natural. 

Structura tetracordului sáu superior avantajează atît din punct de ve- 
dere melodic cit si armonic formulele de cadență finală ale lucrărilor scrise 
pe baza minorului. 

Sentimentele ce se pot exprima prin minorul melodic pot fi variate, 
mai cu seamă triste, duioase, însoţite uneori însă de contrastul ce-l dà te- 
tracordul al doilea al modului. care este major şi în care, din punct de 
vedere estetic. rezidă elemente ale expansivităţii (lumină. seninătate, as- 
piratie). 


Minorul melodic 


Exemple din literatura muzicală : 


Fr. Chopin (1810—1849) 
Balada nr. 1, op. 23 
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N. А. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera „Logodnica ţarului“ 





Gama pentru cele 2 exemple. 


D. B. Kabalevski 
Variațiuni ușoare, op. 40, nr. 2 


Moderato coz moto 





$ 16. Minorul lui Bach 


În lucrările sale, Johann Sebastian Bach a folosit încă o variantă a 
modului minor, care păstrează alterările suitoare ale treptelor VI şi VII 


din minorul melodic si în sens coboritor : 
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Exemple din literatura muzicală : 


J. S. Bach (1685—1750) 
Invenţiunea nr. 4 
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Ed. Grieg (1843—1907) 
Vals, op. 12, nr. 2 


[i 


C. Saint-Saëns (1835—1921) 


Sonata pentru vioară şi pian, op. 75, nr. l 








$ 17. Tablou comparativ al modului major si minor 





cu variantele lor 


Majorul natural 


Amîndouă tetracordurile sînt ma- 


jore. Semitonurile se află între 


treptele III—IV si VII—VIII. 
Majorul armonic 
x ^ 2* 


Se formeazá prin modificarea ma- 
jorului natural, coborîndu-i treapta 
VI. Primul tetracord rămîne major, 
iar al doilea devine armonic. Semi- 
tonurile sînt aşezate între treptele 
II—IV, V—VI, VII—VIII, iar 
intre treptele VI—VII se află o se- 


cundà mărită. 
Majorul melodic (major-minor) 


کچ © © 


Se formează prin modificarea ma- 
jorului natural, coborindu-i treptele 
VI si VII. Primul tetracord rămine 
major, iar al doilea devine minor. 
de unde numele de mod major-mi- 
nor. Semitonurile se află între trep- 


tele HI—IV şi V—VI. 





Minorul natural 


e 2 


А тіпдопӣ tetracordurile sint mi- 
nore. Semitonurile se află între 


treptele II—III si V—VI. 


Minorul armonic 





Se formează prin modificarea mi- 
norului natural, ridicîndu-i treapta 
VII. Primul tetracord rămîne minor, 
iar al doilea devine armonic. Semi- 
tonurile sînt aşezate între treptele 
II—III, V—VI si VII—VIII, iar 
între treptele VI—VII se află o 


secundă mărită. 


Minorul melodic (minor -major ) 





Se formează prin modificarea mi- 
norului natural, ridicîndu-i treptele 
VI si VII. Primul tetracord rămîne 
minor, iar al doilea devine major, 
de unde numele de mod minor-ma- 


jor. Semitonurile se află între trep- 


tele II—ITI si VII— VIVI, 
















































În coborire, minorul melodic revine la cel natural, prin alterarea cobo- 
ritoare a treptelor VII si VI: 





Observăm cà toate modificările ce s-au produs in variantele gamelor 
majore si minore s-au efectuat mumai în cadrul tetracordului al doilea, te- 
tracordul întîi rămînînd neschimbat, întrucît el este acela care, prin їег[а 
mare sau mică, determină modul gamei (major sau minor). Tetracordul al 
doilea în major foloseşte alterările coboritoare ale treptelor VI si VII, iar 
în minor, alterárile suitoare ale treptelor VI si VII. 


Gama modului major, cu elementele majorului natural si ale variantelor 
acestuia (armonic si melodic) 





Gama modului minor, cu elementele minorului natural si ale variantelor 
acestuia (armonic si melodic) 


























CAPITOLUL IV 


PRINCIPII TEORETICE REFERITOARE 
LA TONALITATE 


Fenomenul interdependenfei si gravitației funcționale a sunetelor spre 
un centru sonor precis determinat — denumit tonică — poartă numele de 
tonalitate. 


Din această definiţie rezultă următoarele : 

a. sunetele în tonalitate gravitează spre un centru sonor. care poate fi 
oricare dintre cele 12 sunete ale scării muzicale, deci, tonalitate înseamnă 
transpunerea modului (major sau minor) la oricare înălțime ; 

b. sunetele îndeplinesc aici anumite funcțiuni faţă de tonica — sunetul 
cu funcțiunea centrală — deci, tonalitate înseamnă, în acelaşi timp, an- 


samblul de funcțiuni melodice si armonice grupate în jurul tonicii. 


$ 18. Teoria funetionalitütii. Existenţa tonieii, criteriul 


funetionalitátii in muzică 


În creaţia muzicală, sunetele îndeplinesc anumite funcțiuni, determinate 
de rolul ce li se atribuie față de tonică. 

Între sunete deci există o anumită ierarhie funcţională, se nasc rapor- 
turi de apropiere, dependență, gravitație (mai mare sau mai mică) spre un 
centru sonor care îndeplinește funcțiunea principală atit în melodie, cît şi 
în armonie. 

Un asemenea sunet, avind funcţiumea centrală faţă de celelalte, poartă 
numele de tonică. 

Ea are în compoziţie un rol asemănător celui dat în acustică sunetului 
fundamental fața de armonicele sale, tonica reprezentind centrul spre care 
converg toate celelalte sunete cu funcțiuni subordonate. 
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Sunetul care indeplineste functiunea de tonicà se intilneste mai frecvent 
їп discursul muzical, se resimte ca un fir conducátor al acestuia şi apare 
mai întotdeauna la sfîrşitul lucrării muzicale, lisindu-ne impresia de odihnă, 
repaus, încheiere. 

Orice compoziţie care se bazează pe existenţa unei tonici — presupu- 
nind deci o ierarhie funcţională a sunetelor sale şi o subordonare a acestora 
fața de un centru polarizator — face parte din sistemul functional de 
creație. 

Melodiile cele mai simple si armoniile cele mai primitive, ca să nt 
mai vorbim de marile creaţii ale epocii noastre, gravitează spre un centru 
sonor oarecare, acordă sunetelor un rol componistice diferențiat şi subordonat 
Lonicii, chiar dacă aceasta se schimbă uneori foarte des. Numai atonalismul 
este lipsit de funcţionalitate, de unde deducem că întreaga creaţie muzicală 
a omenirii (afară de cea atonală) se bazează pe un sistem oarecare de func- 


țiuni, pe ierarhizarea şi atracţia sunetelor către o tonică. 


& 19. Funetionalitate modală, funcționalitate tonală 


După matura creațiilor muzicale, funcţionalitatea sunetelor poate fi de 
două feluri: modală si tonală. 

Funcţionalitatea modală se realizează în lucrările care au la bază mo- 
durile populare. Ea este de esență melodică, raporturile și interdependenta 
dintre sunete stabilindu-se aici pe linie orizontală — în melodie — diferi- 
tele scări modale avind originea lor în cintecul popular, care este prin na- 
tura sa melodic !. 

Functionalitatea tonală se realizează in lucrările care au la bază tona- 
litatea (majorul și minorul, cu variantele acestora). Ea este de esenţă ar- 
monică, raporturile şi interdependenta dintre sunete stabilindu-se aici pe linie 
verticală — în armonie — si anume în relaţia dintre cele trei trepte prin- 
cipale ale tonalititii (triada tonală) : tonica (treapta 1). dominanta (treapta 
V) si subdominanta (treapta IV), ale căror acorduri formează stilpii tona- 


мар: 


8 





1 Sistemul functional modal se va trata la $ 64. 

























































$ 20. Cvinta si terţa, intervale coordonatoare ale relaţiilor 
funcționale in tonalitate 


Funcţiunile pe care le îndeplinesc sunetele în tonalitate se determină in 
primul rînd pe linia cvintelor perfeate, iar în al doilea rînd, pe linia ter- 
telor (mari şi mici), asa cum rezultă din rolul acestora în formarea acor- 
durilor tonalități |. 

Pe baza succesiunii prin cvinte perfeote a sunetelor se stabilește mai 
intii relaţia tonală fundamentală : Subdominantà (Sd) — Tonică (T) — Do- 
minantă (D). Apoi, putem stabili, din punct de vedere funcțional, cite su- 
nete aparţin regiunii dominantei şi cîte aparțin regiunii subdominantei, 
aceasta determinind un mai mare sau mai mic echilibru funcțional al sune: 
telor în jurul tonicii. 

Modul cu echilibrul functional perfect al sunetelor sale este — aşa cum 
s-a mai arătat şi la § 10 — majorul natural, al cărui material sonor, aşezat 
în ordinea cvintelor, ne dă relaţia : 1 subdominantă, 1 tonică, 5 dominante: 


regiunea subdom. - regiunea dominante! 


Pentru ce un asemenea raport reprezintă echilibrul funcţional perfect 
si nu altul? Stiinţa funcţională stabilită în muzică me dă răspunsul la 
această întrebare: întrucît numai într-un asemenea angrenaj toate sunetele, 
inclusiv subdominanta, se ataşază şi concură la afirmarea unui centru 
tonal dat. 

De îndată ce acest raport se schimba, echilibrul funcţional al modului 
se modifică si el în defavoarea tonicii respective. 

Care este explicatia acestui fenomen? 

Dominanta superioară, cu toate sunetele din regiunea ei, este atașată 
în mod imtim de tonică. 

În rezonanţă, ea este generată de tonică, după cum si celelalte sunete 
din regiunea dominantei isi au filiatiunea tot de la tonică. 

Dominanta inferioară (subdominanta), cu sunetele din regiunea ei, în 
schimb, nu este tot atit de fidelă tonicii. Pentru subdominantă, tonica se 
găseşte la o cvintă perfectă suitoare, ceea ce înseamnă că-i serveşte drept 


dominantă, iar în rezonanță, subdominanta generează însăşi tonica. Mai 


1 Relaţiile ce decurg din rolul tertei în tonalitate se vor trata la $ 23, 
„Acordul“, 


4 — Tratat de teorie a muzicii, vol. П 
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mult, în gamă — din punct de vedere melodic — subdominanta stă pe picior 
de egalitate cu tonica, avînd, ca și aceasta, privilegiul sensibilei (treapta 
III la interval de semiton diatonic faţă de treapta IV). 

Într-un cuvînt, subdominanta, datorită poziţiei pe care o are faţă de 
tonică, tinde să devină ea însăşi tonică. 

Din această cauză, trebuie stabilit un echilibru pe pirghia mai multor 
dominante, în care si subdominanta să concure la afirmarea unei tonici date, 
echilibru care, după cum s-a arătat mai sus. rezidă în relaţia : la o subdo- 
minantă se contrapun 5 sunete din regiunea dominantei. 

În afară de majorul natural — modul cu organizarea funcţională per- 
fectă a sunetelor sale — celelalte moduri nu mai au un echilibru funcţional 
de această perfecțiune. 

De exemplu, în minorul natural găsim relația: 4 subdominante, 1 to- 


nică, 2 dominante : 


@0 minor natural 


regiunea subdominantei regiunea dominantei 


Un echilibru funcţional mai apropiat de cel al majorului natural s-a 
realizat prin ridicarea treptei VII a minorului natural, obtinindu-se minorul 
armonic, modul primind, în acest fel, încă un element din seria cvintelor 


suitoare si în același timp о funcţiune specific tonală (sensibila) : 


do minor armonic 












Sia Sd. Su) T рр дь. Ds 
regiunea subdominantei regiunea dominaniei — . 


Relaţiile funcţionale ce se stabilesc după principiul cvintei capătă, in 
ordinea diatonicá a sunetelor (ordinea prin tonuri $i semitonuri), o şi mai 
mare concretizare, fiecare sunet sau treaptă din tonalitate primind o denu- 


mire funcțională precisă. 
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§ 21. Sistemul de funetiuni in tonalitate 


Functiunile pe care le îndeplinesc sunetele (treptele) in tonalitate sint : 


treapta І a gamei = tonică 

treapta II a gamei — contradominantü (dominanta dominantei) 
treapta ПІ а gamei = mediantă superioară 

treapta IV a gamei = subdominantă (dominanta inferioară) 
treapta У a gamei = dominantă 


treapta VI a gamei mediantă inferioară ! 

treapta УП a gamei = sensibilă, ` 

Să concretizăm, spre exemplu, funcțiunile treptelor in tonalitatea Do 
major : 

Tonica este sunetul principal care determină numirea tonalitátii. De to- 


nică sint atrase toate celelalte sunete din tonalitate (centrul sonor de gra- 
vitafie) : 


„Do” tonica tonalități 





Dominanta, treapta cea mai importantă după tonică, se află la o cvintă 
superioară faţă de tonică: 


„Sol” dominanta fonalitátii 





Subdominanta (dominanta inferioară), cu aproape aceeași importanţă ca 
şi dominanta, se află la o cvintă inferioară faţă de tonică: 


„Fa” subdominanta tonalitàtii 





1 Unele tratate numesc treapta II „supratonică“, iar treapta VI ,supradomi- 
паша“, avînd în vedere așezarea lor în gamă (prima venind imediat după tonică, 
iar a doua, imediat după dominantă). Asemenea denumiri însă nu pot fi conside- 
rate „funcțiuni tonale“, care, după cum s-a arătat mai înainte, sînt de natură ar- 
monică, de aceea nu-și au justificare, 


га 
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Medianta superioară se află între tunică si dominantă, iar medianta in- 


ferioară, între tonică si subdominantă : 


„Mi'medianta superioară 
si „La " medlanta inferioară 





Contradominanta (dominanta dominantei) se află la o cvintă superioară 


fața de dominantă : 


„Ёе” contraoominania tonalități 





Sensibila, sunetul care are atracţia cea mai puternică spre tonică, se 
afla pe treapta VII a gamei. Mersul ei obligatoriu, tendinţa de a se rezolva 
pe tonică, constituie una din legile tonalitàtii ! : 


=== Si " sensibila tonalități 
e 


În cazul cînd treapta VII se găseşte la interval de un ton faţă de to- 
nică, aşa cum este cazul în majorul melodic şi minorul natural, ea îşi pierde 
caracterul de sensibilă si de funcţiune tonală, numindu-se subtonicd. 

Prezentind funcțiunile tonale ale treptelor față de tonica do, concomi- 
tent in suire si în coborire, obtinem următoarea schemă : 


2 Mediante 


Contradomina 
2 Mediante 
2 Dominante 
2 Dominante 

Sensibila 





Sensibila 


8 
S 
3 
£ 
S 
5 


1 Sensibila, această funcțiune ce conduce atit de firesc spre tonică, a jucat 
un rol deosebit în epoca fixării si determinării tonalitdlii ca sistem de creaţie 
(subsemitonium modi). devenind treaptă caracteristică în majorul natural si mi- 
norul armonic, 
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& 22. Trepte tonale 


Dintre toate funcțiunile descrise mai sus, cele care concură in mod 
deosebit la formarea tonalitátii, determinind poziţia concretă a acesteia în 
sistemul sonor, sînt funcțiunile de pe treptele І, IV, V (T, Sd si D), pentru 
care fapt ele poartă numele de trepte tonale sau trepte principale ale tona- 
litàfii. 

In gamă, treptele tonale se găsesc la extremele tetracordurilor, formînd 
pilonii acestora : 





Din punct de vedere armonic, ele sint stilpii pe care se reazemă întregul 
esafodaj tonal, în acordurile lor găsindu-se toate sunetele gamei : 





$ 23. Acordul, sinteza armonică a tonalitátii 


Dacă gama — ce cuprinde materialul sonor orinduit după înălțime — 
constituie sinteza melodică a tonalităţii, acordul reprezintă cea de а doua 
sinteză a tonalităţii, sinteza sa armonică !. 

3 Prin acord — in sensul cel mai cuprinzátor al cuvintului — se infelege 
P | efectul sonor produs de mai multe sunete diferite auzite simultan. 
În concepţia tonală, acordul este simultaneitatea а cel puţin 3 sunete 
diferite aşezate la intervale de terțe, sau саге pot fi aşezate la intervale 
de terțe. 


Intervalul organizator al acordurilor în tonalitate este deci ter[a (mari 


— 


sau mică) pe baza căreia se pot forma, prin suprapunere, toate acordurile 


acesteia. 





1 Această consideraţie teoretică explică motivul pentru care acordul se stu- 
diază si în cadrul teoriei muzicii, fără de care studiul tonalității ar fi incomplet. 
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Felurile acordurilor 


Acordul format din 3 sunete diferite, dispuse la intervale de terțe, 


poartă numele de acord de trei sunete sau trison : 


Acordul format din 4 sunete diferite, dispuse la intervale de terţe, 


poartă numele de acord de septimă : 


Acordul format din 5 sunete diferite, dispuse la intervale de terțe, 


poartă numele de acord de попа: 


Acordul format din 6 sunete diferite, dispuse la intervale de terțe, 


poartă numele de acord de undecimă : 


Acordul format din 7 sunete diferite, dispuse la intervale de terţe, 


poartă numele de acord de terfiadecimá : 


Faţă de rolul şi funcțiunea pe care o au sunetele în acord. acestea 


primesc următoarele denumiri : 


\ m > fertiadecima 
died => undecima 
= попа 
к>, > septima 
— cvinta 
terta 
fundamentala acordului 














$ 24. Acordul de trei sunete (trisonul) 


Acordul de trei sunete este alcătuit din fundamentală, terță $i cvintă. 
El poate fi de patru feluri: major, minor, mărit si micșorat. 

Acordul major (trisonul major) este alcătuit din terță mare şi cvintá 
perfectă pe fundamentală, sau dintr-o terță mare la bază si o terță mică 
la virf: 


3 


În rezonanţa naturală, trisonul major rezultă din primele 6 armonice 


superioare, din care se elimină dublările : 


1 2 


сл 
o 
— © 
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Y 
© 
5 
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© 


Acordul minor (trisonul minor) este alcătuit din terță mică si cvintă 


perfectă pe fundamentală. sau dintr-o terță mică la bază şi o terță mare 


و 


În rezonanţa naturală, trisonul minor rezultă din primele 6 armonice in- 


la virf : 


ferioare, din care se elimină dublările : 


























1 2 3 s 5 6 
Acordul (trisonul) mărit este alcătuit din terță mare si cvintă mărită 


pe fundamentală, sau din două terţe mari suprapuse: 

















1 


El isi are sursa în gama cromatică majoră |, unde sunetele sale com- 


ponente apar după fiecare 4 elemente sonore: 














Acordul (trisonul) micșorat este alcătuit din terță mică şi cvintü mic- 
şorată pe fundamentală, sau din două terțe mici suprapuse : 
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El isi are sursa în gama cromatică minoră, coboritoare, unde sunetele 


sale componente apar după fiecare trei elemente sonore : 





Stările acordurilor de 3 sunete si ciirarea lor 


Dacă un acord are fundamentala în bas (la vocea gravă), acordul se 


găseşte în stare directă : 


Dacă acordul are terta in bas, acesta se consideră în răsturnarea 1 





în răsturnarea 11 





















Pentru cifrarea unui acord ne servim de cifrele arabe, care reprezintà 
intervalele dintre sunetul din bas si celelalte sunete ale acordului in dife- 
ritele lui stári. Cifrajul se pune dedesubtul acordului. 


1 


Acordul in stare directă se cifrează cu 5, provenind din (tertcvint- 


ن دب 


acord sau pe scurt cvintacord) : 


5 (3) 


© А Ў ۰ . 6 
Acordul în răsturnarea I se cifrează cu 6, provenind din 2 (tertsext- 


acord, sau pe scurt sextacord) 


&($) 


Acordul in răsturnarea ЇЇ se cifrează cu " (cvartsextacord ) : 


6 
4 


La primele două stări s-a eliminat din cifraj cifra 3, care reprezintă 


intervalul de terță, comun tuturor stărilor acordurilor. 


$ 25. Acordul de septimá 


Acordul de septimă se obţine prin adăugarea a încă unei terţe la acor- 


dul de trei sunete, ultimul sunet constituind, cu fundamentala acordului, 


intervalul de septimă. El este alcătuit deci din fundamentală, terță, cvintà 
şı septimá. 
| | РАР ium (CE. EUR 
in sistemul tonal, cele mai utiuzate acorduri de sepuimă sint: 
| se formează pe treapta V — a modului major natural 


е Е j ; 
ог armon:c seplima de Gouniunanta ; 





şi a modului m 


— acordul care se formează pe treapta VII a aceloraşi moduri 



















Acordul de septima de dominantă este alcătuit dintr-un trison major 


plus o terti mică, avînd patru stări : 


stare directă răsturnarea I răsturnarea II răsturnarea III 
septacord cvintsextacord  tertevartacord  secundacord 


(fundsmentala în bas) (terta în bas)  (cwnta în bas) (septima in bas) _ 





În rezonanța naturală. acordul de septimă de dominantă rezultă din pri- 


mele 7 armonice superioare, din care se elimină dublările : 








Acordul de septimă de pe treapta VII din majorul natural este alcă- 


tuit dintr-un trison micşorat, plus o terță mare; pe fundamentală se for- 


mează o septimă mică (acord de septimă mică): 


5- 


Acordul de septimă de pe treapta VII din minorul armonic este alcătuit 
dintr-un trison micşorat, plus o terță mică; pe fundamentală se formează 


deci o septimă mieşorată (acord de septimă micşorată) : 





Analizind acordurile de septimă de pe toate treptele modului major na- 
tural si ale modului minor armonic (modurile cele mai folosite în armonie) 


vom obţine: 
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Do major natural 





I П Ш IV E VI ҮП 


treapta I — acord de septimă mare, avînd la bază trison major 
treapta II = acord de septimă mică, avind la bază trison minor 
treapta ПІ = acord de septimă mică, avînd la bază trison minor 
treapta IV — acord de septimă mare, avind la bază trison major 
treapta V = acord de septimă mică, avînd la bază trison major 
treapta VI = acord de septimă mică, avind la bază trison minor 
treapta VII = acord de septimă mică, avînd la bază frison micșorat. 


go minor armonic 





treapta І = acord de septimd mare, avind la bază trison minor 

treapta II = acord de septimă mică, avînd la bază trison micșorat 
treapta ПІ = acord de septimă mare, avînd la bază trison mărit 

treapta IV = acord de septimă mică, avind la bază trison minor 

treapta V = acord de septimă mică, avînd la bază trison major 

treapta VI = acord de septimă mare, avind la bază trison major 

treapta VII = acord de septimă micsoratd, avind la bază  trison micşorat. 


§ 26. Acordul de попа 


Acordul de попа se obţine prin adăugarea a încă unei terțe la cel de 
septimă, ultimul sunet constituind, cu fundamentala acordului, intervalul 
de попа. El este alcătuit deci din fundamentală, terță, сурма, septimă 
51 nonă. 

Cel mai utilizat acord de nonă este acela care se formează pe treapta V 
a majorului natural şi minorului armonic nona de dominantă — care 


poale fi acord de попа mare sau de попа mică: 


Do major 00 minor 
natural aFImünic 
























În rezonanţa naturală, acordul de попа de dominantă rezultă din pri- 
mele 9 armonice superioare, din care se elimină dublările : 
I 





Celelalte acorduri — de undecimă si tertiadecimá — se folosesc de 
obicei pe treapta V a tonalităţii : 


bo major natural do mınor armonie Do major natural do minor armonic 









fh 
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$ 27. Acorduri principale si secundare. Acorduri consonante 
și disonante 


Acordurile care se formează pe treptele principale ale tonalitáfii (1, V, 
IV — tonica, dominanta şi subdominanta) poartă numele de acorduri. prin- 
cipule, întrucît ele determină pe linie armonică însăşi tonalitatea 

Acordurile care se formează pe treptele secundare ale tonalitàfii (II, 
HI, VI, VII) se numesc acorduri secundare, întrucît ele sint dependente si 
subordonate celor principale. 


Acorduri consonante si disonante 


Ca si intervalele, acordurile pot fi consonante si disonante. 


considerat acord disonant. După principiile armoniei clasice, un acord di- 
sonant trebuie să se rezolve într-un acord consonant. 
Dintre acordurile descrise mai înainte sint consonante numai trisonu- 


rile majore şi minore, iar restul, disonante, adică : trisonurile mărite si mic- 





şorate, toate acordurile de septimà, попа, undecimà si tertiadecimà, datorită 
existentei intervalelor disonante din structura lor. 


In procesul rezolvării, cea mai mare atracţie către acordul tonicii (treap- 





ta I) o au acordurile dominantei (trisonul, septima si nona de dominantă) 
51 acordurile sensibilei (trisonul micsorat, ac ıl de septimă mică si mice 
şorată al treptei VII), care servesc în acest fel la afirmarea — pe plan 
armonie — a centrului sonor de gravitație (tonalitàtii) 
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le APITOLUL V 2 


FORMAREA TONALITATILOR MAJORE 51 MINORE 
PE ALTE SUNETE 


Atit gamele tonalitátilor majore, cit si gamele tonalitátilor minore pot 
fi formate pe oricare dintre cele 12 sunete ale scării muzicale. 


A. TONALITATILE MAJORE 


$ 28. Tonalităţile majore cu diezi. Procedee de construire 


a acestora pe alte sunete 


Pornind de la gama model „Do major natural“, tonalitátile majore cu 
diezi se obţin pe două căi: 

— fie pe baza succesiunii reale a sunetelor, ţinind seama са fiecare 
tonalitate nouă devine mai expansivü cu o cvintă decit aceea de la care 
pornim (principiul succesiunii prin cvinte) ; 

— fie pe baza succesiunii aparente a sunetelor, folosind inlántuirea prin 


tetracorduri, sau transpunerea gamei model pe alte sunete. 


1. Construirea tonalitátilor cu diezi pe baza succesiunii 
lor prin cvinte periecte 


Vrem să construim, spre exemplu. o tonalitate cu tonica pe prima cvintà 
superioară sol, pornind de la gama model Do major. 

Materialul sonor dispus prin cvinte, în tonalitatea Do major, este ur- 
mătorul : fa, do, sol. re, la, mi, si, cu centrul tonal pe do. 

Deplasind centrul tonal de pe sunetul do la o cvintă superioară, adică 
pe sunetul sol, întregul material sonor se deplasează și el cu o cvintă mai 
sus, pierzind, de la extremitatea inferioară a seriei cvintelor, sunetul fa “și 
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dobindind in schimb, la extremitatea superioară a seriei de cvinte, sunetul 


fa diez: 






D 
H 
1 
i 
1 
' 


| Tonálitalea Do major 





Seria de cvinte are acum componența următoare : do. sol, re, la, mi. si. 
Ја diez. Alteratia ultimului sunet din această serie (fa diez), făcînd parte 
din constituţia noii tonalități, va trece la cheie, alcătuind armura lui Sol 
major. 

Continuind să deplasám — după principiul cvintelor — materialul sonor 
al tonalitátii Sol major spre un nou centru tonal, aflat la o cvintă supe- 
rioară, vom obține, prin acelaşi procedeu, materialul sonor al tonalitátió 


he major: 





Tonalitatea Re major Gama Ре major 
„8а T D T | 


La armură se mai adaugă încă o alteratie constitutivă, asa încît armura 
lui Re major va avea doi diezi (fa diez si do diez). 

In același fel putem construi toate celelalte tonalități majore cu diezi 
ce urmează în seria cvintelor ascendente. 

Alteraţiile constitutive vor apărea la armură riguros in ordinea cvintelor 


suitoare, adică : fa diez, do diez, sol diez, re diez, la diez, mi diez, si diez. 
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2. Construirea tonalitátilor majore cu diezi prin tetracorduri 
si prin transpunere 


Al doilea procedeu de construire a tonalitátilor majore cu diezi este cel 


prin tetracorduri si prin transpunerea gamei model pe alte sunete. 


a, Constructia prin tetracorduri 


Vrem să construim, spre exemplu, o gamă cu tonica pe sol, pornind de 
la gama model Do major, care este formată din două tetracorduri majore, 


unite printr-o secundă mare, astfel : 
tetracord inferior tetracora superior 


S ع‎ 
T7: D 

Dacă luăm drept tonică nota sol, ce se găsește la baza tetracordului su- 
perior al gamei model Do major, şi vom construi pe aceasta două tetracor- 
duri majore, unite, de asemenea, printr-o secundă mare, obținem gama ta- 
ualităţii Sol major: 


А i tetracor / 
tetracord inferior etracord superior 












T D 


Pentru ca si tetracordul al doilea să fie major, observăm са a fost ne- 
cesară alterarea ascendentă a treptei VII, adică aducerea în constituția gamei 
а lui fa diez, care se trece la cheie ca armură a tonalității Sol major. 

După acelaşi procedeu, pornind prin tetracorduri, de la gama tonali- 
арі Sol major vom obţine gama tonalitàtii Re major: 


tetracord inferior fetracord superior 


Gama Re major 


' 
N tetracord superior 
tetracord inferior ! Е Е 


бата چ ڪڪ‎ 
Sol major 
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b. Constructia prin transpunerea gamei model 
La acelasi rezultat ajungem transpunind gama model Do major pe o 
altà tonicà. 
Stim cá ordinea tonurilor si semitonurilor in gama Do major este urmă- 
loarea : ton, ton, semiton, ton, ton, ton, semiton. 


Vom construi — după acelaşi tipar — o succesiune de sunete pe to- 


nica sol: 


t t et f f Ё St 


Pentru cu transpunerea să se facă identic, a fost nevoie ca sunetul Ja 
din gama Do major (treapta VII din noua gamă) să fie alterat suitor, ob- 
ţinîndu-se în acest fel armura noii tonalități (fa diez), care se trece apoi 
la cheie. 

Mai departe, procedind în acelaşi fel, cu ajutorul tetracordurilor si 
transpunerii gamei model, se obţin şi celelalte game majore cu diezi. 

Ordinea in саге apar tonalitüfile majore cu diezi, pornind de la Do 
major, este din cvintă perfectă in cvintă perfectă suitoare : 


Do—Sol—he—la—Mi—Si—Fa diez—Do diez. 





* 


Pînă la tonalitate, modurile şi celelalte scări muzicale nu erau trans- 
pozabile. Ele se intrebuintau pe anumite sunete si erau legate strict de 
acestea. 

Unul dintre marile avantaje pe care îl oferă tonalitatea este acela al 
posibilităţii de transpunere a gamelor și sistemelor sonore pe oricare dintre 
sunetele scării muzicale, 

Eliberindu-se de rigorile construcţiei legate numai de o anumită tonică, 
tonalitatea descátuseazá creaţia deschizind larg drumul acesteia spre mo- 
аша фе, principiul care a însemnat cel mai vădit progres în arta muzicală 
bazată pe tonalitate. 


La aceasta a contribuit — fără îndoială — şi folosirea sistemului 
intonatiei temperate, care a dat posibilitatea transpunerii cu ușurință a celor 
două moduri de bază (majorul si minorul cu variantele lor) pe oricare 
sunet din cele 12 ale scării cromatice. 
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$ 29. Gamele tonalitátilor majore eu diezi 





Do major 
| dama modd FE 
*3- 
Ordinea a:atonica Ordinea prin cvinte 


$0/ major 













Ll К 
qoo а 


= ж AAD DESI 
1 aaa cc BENED шш.) UNES 
i amî 2 ت‎ 











Iratat de teorie a muzicii, vol. II 




























§ 30. Tonalitátile majore eu bemoli. Procedee de construire 


Е] 


a acestora pe alte sunete 


Pornind de la gama model ,,Do major natural“, tonalitátile majore cu 
bemoli se obtin tot pe douà cài: 

— fie pe baza succesiunii reale a sunetelor, (inind seama că fiecare 
tonalitate nouă devine mai depresivă cu o cvintá decit cea de la care pornim 
(principiul succesiunii prin cvinte) ; 

— fie pe baza succesiunii aparente a sunetelor, folosind înlănţuirea 


prin tetracorduri sau transpunerea gamei model pe alte sunete. 


1. Construirea tonalitátilor cu bemoli pe baza succesiunii lor 
prin cvinte perfecte 


Vrem să construim, spre exemplu, o tonalitate cu tonica pe prima cvintá 
inferioară, fa, pornind de la gama model Do major. 

Materialul sonor dispus prin cvinte in tonalitatea Do major este ur- 
mătorul : fa. do, sol, re, la, mi, si, cu centrul tonal pe do. 

Deplasind centru! tonal de pe sunetul do la o cvintă inferioară, adică 
pe sunetul fa, întregul material sonor se deplasează si el, pierzind, de la 
extremitatea superioară a seriei cvintelor, sunetul si si dobindind în schimb, 


la extremitatea inferioară a seriei de levinte, sunetul si bemol. 


Gama Do Major 





























Seria de cvinte are acum componența următoare : si bemol - fa 
do — sol re — la — mi. Alteraţia primului sunet din această serie (si 
bemol), făcînd parte din constituţia noii tonalități, va trece la cheie si va 


alcătui armura lui Fa major. 


Continuînd să deplasăm —- după principiul cvintelor — materialul sonor 
al tonalitàtii Fa major spre un nou centru tonal, aflat la o cvintà inferioară, 
vom obține, prin acelaşi procedeu, materialul sonor al tonalitátii Si bemol 
major : 
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fonalitat. an у ы , 
^s /onalitatea Fa major. А бата Fa major 
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La armură se mai adaugă încă o alteraţie constitutivă, asa încât armura 


lui Si bemol major va avea doi bemoli (si bemol si mi bemol). 

În acelaşi fel putem construi toate celelalte tonalități majore cu bemoli 
ce urmează în seria cvintelor descendente. 

Alteraţiile constitutive vor apărea la armură riguros în ordinea cvintelor 
coboritoare, adică : si bemol, mi bemol, la bemol, re bemol, sol bemol. do 
bemol, fa bemol. 


2. Construirea tonalitátilor majore cu bemoli, prin tetracorduri 
şi prin transpunere 


Al doilea procedeu de construire a tonalităţilor majore cu bemoli este 


cel prin tetracorduri și prin transpunerea gamei model pe alte sunete. 


a. Construcţia prin tetracorduri 


Vrem să construim, spre exemplu, o gamă cu tonica pe fa, pornind de 
la gama model Do major. care este formată din două tetracorduri majore. 


unite printr-o secundă mare, astfel : 














я tetracord inferior fetracord superior 
: ی‎ E 
U = و‎ Eum 
n D 


Dacă vom construi sub primul tetracord al gamei Do major încă un te- 


racord major, unindu.le printr-o secundă mare, obținem tonalitatea Fa major 


fetracoro inferior AES 
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Pentru ca si tetracordul nou să fie major, observăm cá a fost necesară 
alterarea coboritoare a treptei IV, adică aducerea, în constituţia gamei. a lui 
si bemol, care trece la cheie ca armură a tonalitátii Fa major. 

După acelaşi procedeu, pornind prin tetracorduri «de la gama tonalitàtii 


l'a major, vom obţine gama tonalităţii Si bemol major: 


tetracord Superior 





tetracord inferior 


Gama 
Si p major 


b. Construcţia prin traspunerea gamei model 


La acelaşi rezultat ajungem transpunind gama model Do major pe o 
altà tonică: 

Stim cà ordinea tonurilor si semitonurilor, în gama Do major, este ur- 
mătoarea : ton, ton, semiton, ton, ton, ton, semiton. 

Vom construi — după acelaşi браг — o succesiune de sunete pe to- 


nica ja: 





st 


Pentru ca transpunerea să se facă identic a fost mevoie ca sunetul 
: : Dod: Rs Tatar s 
din gama Do major (treapta IV din noua gamá) să fie alterat coboritor, ob- 


tinindu-se în acest fel armura noii tonalități (si bemol), care se trece apoi 


la cheie. 
4 7. e si e | ғу " 1 ri 
Mai departe, procedind in acelaşi fel, cu ajutorul tetracordurilor $i prin 
: Ju й x 
transpunerea gamei model, se obțin şi celelalte game majore cu bemol. 


Ordinea în care apar lonalitățile majore cu bemoli, pornind de la Do 


major, este din cvintà perfectă in cvintă perfectă coboritoare : 


Do — Fa — Si bemol — Mi bemol — La bemol — Ке bemol — Sol 
bemol — Do bemol 


prezentăm tabloul gamelor majore cu bemoli. 








& 31. Gamele tonalitátilor majore еп bemoli 
Do major 


Gama model ڪڪ ڪڪ‎ 
U € E 


Ordinea diatonic Ordinea prin cvinte 
Fa major i 
= m 


ULU 








чыз 











Do p major 
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B. TONALITATILE MINORE 


$ 32. Tonalitátile minore eu diezi. Procedee de construire 


$ 


a acestora pe alte sunete 


Gamele tonalitátilor minore cu diezi pot fi construite, ca si gamele ma- 
jore cu diezi, fie după principiul succesiunii prin cvinte suitoare, fie pe 
bază de tetracorduri sau prin transpunere, cu deosebirea că luăm ca punet 
de plecare gama ,/a minor*, relativa gamei model Do major. 

Avind in vedere însă că fiecare tonalitate minoră are acelaşi material 
sonor $i aceeaşi armură cu relativa ва majoră, le vom construi mai uşor 
după principiul paralelismului dintre acestea, cunoscind că gama unei tona- 
lităţi minore se găsește la interval de terță mică inferioară față de gama 
tonalităţii majore paralele. De exemplu : 


g 






Da major 
12 minor 





Sol major 
mi minor 
| 


| 
Y 
Re major 


Si minor 





Ordinea in care apar tonalitátile minore cu diezi — pornind de la gama 
la minor — este din cvintà perfectă in evintă perfectă suitoare (ca si relati- 
vele lor majore), adică : la — mi — si — fa diez — do diez — sol diez — 
re diez — la diez. 

Armura gamelor minore cu diezi va fi aceeaşi ca şi a gamelor majore 
relative. 


În continuare, prezentăm tabloul gamelor minore cu diezi: 









$ 33. Gamele tonalitátilor minore cu diezi 





la minor == 
a pre e. 
бата znodel == 


-~ Ordinea diatonică Ürdinea prin cuvinte 
mr (211107 
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$ 34. Tonalitátile minore eu bemoli. Procedee de construire 


a aeestora pe alte sunete 


Gamele tonalitatilor minore cu bemoli pot fi construite, са si gamele 
(опата Шог majore си bemoli, fie după principiul succesiunii prin сүйме co 
boritoare, fie pe bază de tetracorduri si prin transpunere, cu deosebirea că 
luăm ca punct de plecare gama „la minor“, relativa gamei model Do major 

Avînd în vedere însă că fiecare tonalitate minoră are acelaşi material 
sonor şi aceeaşi armură cu relativa sa majoră, le vom construi mai ușor după 
principiul paralelismului dintre acestea, cunoscînd că gama unei tonalitaţi 
minore se găseşte la interval de terță mică inferioară faţă de gama tonalități 


majore paralele : 








р major 
sol minor 





etc. 
Ordinea in care apar tonalitátile minore cu bemoli — pornind de la gama 
la minor — este din супіїй perfectă in cvintà perfectă coboritoare (ca si rela- 
tivele lor majore) adicá: la re — sol do — [а — si bemol — mi 


bemol — la bemol. 
Armura gamelor minore cu bemoli va fi aceeaşi ca si a gamelor ma 
jore relative. 


În continuare, prezentăm tabloul gamelor minore cu bemoli : 





$ 35. Gamele tonalitátilor minore eu bemoli 


М q 
la minor s m d 


Gama model 


Ordinea diatonică Ordinea prin cvinte 





















S 36. Variantele tonalitátilor majore si minore eu diezi si bemoli 


[oate gamele descrise in cele patru tablouri (majore cu diezi, majore 
cu bemoli, minore cu diezi si minore cu bemoli) au fost prezentate numai 
in modul major natural si modul minor natural. Ele se intilnesc însă si cu 
unele trepte modificate, prin alterarea suitoare sau coboritoare, realizindu-se 
în acest fel variantele: major armonic si major melodic. minor armonic şi 
minor melodic. 

În modul major — după cum s-a mai arătat — variantele acestuia se 
obţin: majorul armonic, prin coborirea treptei VI, iar majorul melodic, prin 
coborirea treptelor VI şi VII. 





Fa major 









major natural lor armonie 





In modul minor, variantele acestuia se obțin: minorul armonic, prin ri- 
dicarea treptei VII, iar minorul melodic, prin ridicarea treptelor VI si УП: 


mi minor 


minor natural 2? aPmonic 





mnor melodic 








re minor 


minor natural mingr armonic minor ТОС 














Datorită variantelor modului major si ale modului minor se mărește si 
nai mult posibilitatea de exprimare a diferitelor tonalități utilizate în creaţie. 
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li $ 37. Tonalitáti ce depásese 7 alteratii constitutive. 


Procedee de construire a acestora pe alte sunete 


Folosind aceleaşi procedee de construire а tonalităţilor majore şi minore, 
adică mergind mai departe in seria diezilor si a bemolilor, putem obţine to- 


пакаці ce depăşesc şapte alteratii constitutive. 


* 1. Pe baza succesiunii prin cvinte 
Pornind de la gama tonalitátii Do diez major — ultima din seria die- 
zılor — si construind mai departe, în șirul cvintelor ascendente, încă o gamă, 


obtinem gama Sol diez major: 


Sad T 


Tonalifatea Sol { major Gama Sol # major 
D уе 


1222] 


















3 
Deplasindu-se centrul tonal de pe sunetul do diez pe sunetul sol diez. 
| la armură se mai adaugă încă o alteratie constitutivă, asa încît armura lui 
Sol diez major va avea 9 diezi, sunetul fa primind dublu-diez (fa dublu- 
diez. do diez, sol diez, re diez, la diez, mi diez, si diez). 
Pornind de la gama tonalitatii Do bemol major — ultima din seria 
tonalitátilor cu bemoli — si construind mai departe, în sirul cvintelor descen- 
2 dente, încă o gamă, obținem gama Fa bemol major : 
Tonalitatea Do p major : , Gama Dob major 
5E ET 
e Е SA T D ) ' 
3 | А Чор г 
: | ANN. NI S oou 
3 \ Tonalitatea i Fah maja : Gama Fa b major 
Es 
"meg r D 






















Deplasîndu-se centrul tonal de pe sunetul do bemol pe sunetul fa bemol 
la armură se mai adaugă încă o alteratie constitutivă, asa încît armura lui 
Fa bemol major va avea 8 bemoli, sunetul si primind dublu-bemol (si dublu- 


bemol, mi bemol, la bemol, re bemol, sol bemol. do bemol, fa bemol). 


2. Pe bază de tetracorduri și prin transpunerea gamei model 


Pornind de la gama tonalitatii Do diez major — ultima din seria die- 
zilor — si construind mai departe prin tetracorduri încă o gamă ascendentă. 


obţinem gama Sol diez major: 


тег. ирег! 
e 


tetr. inferior 






Gama Sol { 
major 


Gama Do $ 





major 
Y 
Pornind de la gama tonalitatii Do bemol major — ultima din seria be 
molilor — si construind mai departe prim tetracorduri încă o gamă descen 


dentd, obţinem gama [a bemol major : 





Gama fap 
major 





La același rezultat se ajunge si priu transpunerea gamei model Do majos 
pe altă tonică. 
Transpunînd, spre exemplu, tiparul acestei game pe sunetul sol diez. ob- 


ținem gama Sol diez major: 











Раса 


l'a bemol major: 


gamei model pe sunetul fa bemol, obţinem gama 





ranspunem tiparul 











În acelaşi fel se pot construi şi alte tonalități cu peste 7 alteratii con- 
stitutive 
La armura lor apar acum, tot in ordinea suecesivà a cvintelor, duble al. 


teratil constitutive: 


Sol # major Re ţi жЕ 


In E Ed ———] к= = === 
SUIre А 






La La fi major Mi $ major 








în 
coborire 






prp 


Pentru aflarea armurii tonalitütilor ce depăşesc 7 alteratii constitutive 
procedàm în felul următor : la numărul alteratiilor simple, ce formează armura 
„mei tonalități oarecare, adăugăm încă 7 alteratii de acelaşi fel, numărul ob- 
ținut dîndu-ne totalul alteraţiilor gamei cu peste 7 alteratii constitutive. а 
cărei tonică se află — faţă de сеа de la care pornim — la un semiton cro- 
matic mai sus, dacă este din seria diezilor, sau la un semiton cromatic mai 


bemolilor. 


ios, dacă este din seria 
Spre exemplu : 
Gama La major are armură de 3 diezi, la care dacă adăugăm 7 diezi, 


obtinem armura gamei La diez major (10 diezi sau 3 dubli-diezi şi 4 diezi) : 


Armura gamei , La ў major" 





U 


Gama Si bemol major are armură de 2 bemoli, la care. dacă adăugăm 
semoli, obtinem armura gamei Si dublu-bemol major (9 Бетон sau 2 


dubli-bemoli şi 5 bemoli) 

















Tonalităţile care depăşesc şapte alteratii constitutive nu se utilizează 
decît in mod teoretic, in practică fiind înlocuite cu tonalităţile lor enar- 
monice. 

Numai rareori se întilnesc in compoziție primele tonalități din seria 
dubli-diezilor (Sol diez major si mi diez minor) $i primele tonalități din seria 
dubli-bemolilor (Fa bemol major si re bemol minor), si anume, in procesul 
modulatiei la dominanta lui Do diez major si la diez minor, sau la subdomi- 
nanta lui Do bemol major si la bemol minor. De obicei insà, in asemenea ca- 
zuri se preferă tonalitátile lor enarmonice aflate în cadranul tonalitátilor pînă 


la 7 alteratii constitutive. 








CAPITOLUL Vl 


RAPORTURILE CE SE POT STABILI 
INTRE TONALITATI 


În cadrul tonalitátilor majore si minore se stabilesc următoarele га 
porturi: tonalități relative (paralele), tonalități omonime, tonalități enar- 
monice si tonalități înrudite 

Toate aceste raporturi îşi au importanța lor teoretică si practică, făcînd 
ca sistemul tonal să se prezinte ca un tot bine închegat. neintrecut din acest 


punet de vedere de nici unul din celelalte sisteme sonore. 


S 38. Tonalitáti relative (paralele) 


Se numesc tonalități relative sau paralele ;tonalitátile care sint alcă- 


tuite din acelaşi material sonor, deosebindu-se numai prin tonică și mod. 


Raporturile sau relaţiile cele mai apropiate se stabilesc — după cum 
este firesc — între tonalităţile alcătuite din acelaşi material sonor 

De exemplu: gamele tonalitátilor Do major cu la minor, Sol major 
cu mi minor, Fa major cu re minor ete., folosind acelaşi material sonor. 


sint relative sau paralele : 








UC جج‎ 
L- MI! minare 
4 
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MEE OCE 7 oed. 


re mingn 






T 


etc. 


Minorul se găseşte întotdeauna, față de majorul său relativ, la interval 
de terti mică inferioară. 

Cele două tonalități relative au aceeaşi armură. 

Structura sonoră comună a tonalităţilor relative face posibilă imple- 
tirea lor cu uşurinţă în cadrul aceleiaşi compoziţii, de aceea trecerea de la 
o tonalitate la relativa ei se întilneşte adesea. 

În cîntecul nostru popular se stabileşte un adevărat paralelism între 
majorul si minorul său relativ denumit in terminologia folclorică parale- 
lismul major-nunor. 

Bate-i doamne, pe duşmani 


Andante rubato =, s 
Cîntec popular 


Do majo. 















v 


39. Tonalitáti omonime 


М7 


Se 


Două tonalități care au aceeasi tonică, dar se deosebesc prin mod, se 


numesc tonalități omonime 





Do major 











T mg d IY VY VI FEHR 


1 În limba greacă homos = asemănător, asemenea si onoma = nume (cu 


sens de aceeaşi tonică). 








ae 


br$i! 


Diferenţa de alteratii constitutive dintre anmurile tonalitátilor omonime 
este de trei cvinte, şi anume: între majorul si minorul său omonim există 
o diferenţă de trei cvinte descendente, iar între minorul si majorul sáu omo- 
nim există o diferență de trei cvinte ascendente. 

Cu alte cuvinte, majorul este totdeauna mai expansiv cu trei cvinte 
fața de minorul său omonim. iar minorul este totdeauna mai depresiv cu 


trei cvinte faţă de majorul său omonim : 





Mi major NI minor 
4 71 -Qcvinte coboriloare 
Cc 
fa minor Fa major 
4-772 cvinfe Svifoare 
U € 
Sol major sol minor 
aj. t? 
In tonalitatile omonime, treptele principale (tonica, dominanta şi sub- 
dominanta — adică treptele tonale) sînt comune, dar acordurile ce se 


construiesc pe acestea sînt diferite : 


Do major 
natural 





do minor 
natural 





acorduri minore 


Desi tonalitátile omonime sînt diferenţiate їп ceea ce privește modul 
(una fiind ide mod major si alta de mod minor), datorită treptelor principale 
comune, între asemenea tonalități se realizează raporturi care permit uti- 
lizarea lor în modulație. Elementele comune ale acestora (in special tonica) 
inlesnesc desfăşurarea procesului modulatoriu de la o tonalitate la omo- 


nima sal. 


1 A se vedea modulatia prin schimbare de mod $ 60. 
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S 40. Tonalitáti enarmoniee 


Tonalitütile ale căror game sint de aceeași înălțime, dar diferă prin nu- 
mirea treptelor, se numesc tonalități sau game enarmonice, Ele sint deci 
în raporturi sonore identice, fiind alcătuite din sunete enarmonice $1 dife- 


rentiindu-se numai ca ortografie. De exemplu : 


Fa major este enarmonic си Sol p major : 


Жа! a 4 كو‎ 
pri a SE SII 
E p—— ЧЕТ Ф КЕТА. „т=з чыла; | PE LOIS DIA Т. EI IPEE SE 
© nce H7 — Hiep چ ڪڪ‎ 
= [IS Ө 














Numărul alteratiilor constitutive de la armurile а două tonalitáti enar- 
monice este de 12, ceea ce înseamnă că armura celei de a doua tonalități 
enarmonice completează întotdeauna numărul alteraţiilor constitutive ale 


primei tonalități pînă la cifra 12: 





Forţa şi necesitatea enarmoniei constă în primul rînd în folosirea ei 
ca procedeu în modulație, din саге cauză compozitorii o utilizează pe scară 
largă în lucrările lor. 

Relaţiile bazate pe enarmonism permit însă şi substituirea grafică a 
unei tonalități cu altă tonalitate, pentru a usura citirea partiturilor. De 
exemplu: o tonalitate cu multe alteratii la armură poate fi înlocuită cu 


alta enarmonică, avînd mai puţine alteratii. 
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Cadranul tonal 


Toate gamele majore si minore ale sistemului tonal, așezate în ordinea 
cvintelor perfecte, alcătuiesc o schemă în spirală, denumită cadran tonal, 
prin care, mergînd din cvintă perfectă în cvintă perfectă, se poate ajunge, 
cu ajutorul enarmoniei, la tonalitatea de la care s-a pornit !. 


Cadranul tonalitátilor pînă la 7 alteratii constitutive 


Urn 





! În unele tratate, cadranul tonal mai este numit „cercul cvintelor". 
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Principiile teoretice care rezultă din înscrierea tonalitàtilor în cadranul 
tonal sint următoarele : 

Sistemul tonal este alcătuit din 15 game majore — una fără alteratii 
constitutive, 7 cu diezi. T cu bemoli si tot atîtea game minore. 

Datorità enarmoniei, gamele majore, ca si cele minore, se reduc la 
12, adică la numărul de sunete ce alcătuiesc о gamă cromatică. 

In cadrul tonalităţilor ріпа la 7 alteraţii constitutive exista 3 perechi 
de tonalități majore enarmonice și tot atîtea tonalități minore enarmonice 


utilizate în creaţie: 


Tonalitáti majore enarmonice: Si — Do bemol, Fa diez — Sol bemol, 
Do diez he bemol. 
Tonalitáti minore enarmonice: sol diez — la bemol, re diez — mi 
bemol, la diez — si bemol. 
А "s T В 
S 41. Tonalitáti inrudite 


Tonalităţile care au mai multe sunete comune sau chiar toate (cum este 
cazul tonalităţilor relative) se numesc tonalități înrudite sau apropiate. 


Cu cât între diferitele tonalități sînt mai multe sunete comune, cu atit 


înrudirea lor este mai apropiată si viceversa, cu cât între acestea sint mai 
puține sunete comune, cu atit înrudirea lor este mai depărtată. 
Sînt înrudite de gradul I tonalitütile care au aceeaşi armură la cheie 


sau diferă printr-o alteratie constitutivă — fie expansivă, fie depresivă. 


Acestea sint: 
a. În cazul cînd tonalitatea propusă este majoră. ea este înrudită cu 
minorul ei paralel, cu majorul dominantei şi minorul paralel al acesteia, 


cu majorul subdominantei si minorul paralel al acesteia : 


fa к 


бо/ 





e la mti 


b. În cazul cînd tonalitatea propusă este minoră. ea este înrudită cu 
ivajorul ei paralel, cu minorul dominantei si majorul paralel al acesteia, 


cu minorul subdominantei si majorul paralel al acesteia : 


84 








Sol 


In consecinţă, orice tonalitate are cinci tonalități apropiate de gradul I. 
care sînt: tonalitatea relativei, a dominantei cu relativa acesteia şi э 
subdominantei cu relativa ei. 

Sînt înrudite de gradul II tonalităţile care diferă prin două alteratii 
constitutive, fie din ordinea cvintelor ascendente (dominanta dominantei). 
fie din ordinea cvintelor descendente (subdominanta subdominantei). 

Cu tonalităţile Do major sau la minor, de exemplu, sint înrudite de 


gradul II tonalităţile Re major — si minor, Si bemol major — sol minor : 


Tonalităti înrudite 
Tonalitati înrudite Gradul II 


GradulI Re-si 
her е 


Celelalte tonalități sint considerate tonalități mai puţin sau mai пай 
lepàartate, gradul de îndepărtare al acestora stabilindu-se în funcţie de 
'vintele саге le despart. 

De exemplu : 

— La major faţă de Do major este la distanţă de trei cvinte as 


cendente : 



















EX I 


— Mi bemol major faţă de Do major este la distanță de trei cvinte 


descendente : 


[бо ha э CE e [mib | 
5 5 © 


Pentru a stabili gradul de depărtare dintre două tonalități diferite sau 
distanța care le desparte, se procedează în felul următor : 

1. Cînd o tonalitate nu are alterafii la cheie, iar alta are, mumărul al- 
teraţiilor acestei tonalități reprezintă numărul cvintelor ce despart cele 
două tonalități. De exemplu : 

— Do major si Si major sint la distanță de 5 cvinte ascendente 


(0 -+ 5 = 5): 





— la minor si si bemol minor sint la distanță de 5 cvinte descendente 


2 Minor E 





3. Cînd armurile celor două tonalități au alterajii de acelaşi fel, atunci 
se scade din numărul mai mare de alteratii numărul mai mic, iar restul 


obținut reprezintă numărul cvintelor ce le despart. De exemplu + 


— Sol major si Mi major sint la distanță de 3 cvinte ascendente 











— ге minor si fa minor sînt la distanță de 3 cvinte descendente 


. fa minor 
re minor 
وو ج‎ 
е ; a 


3. Cind armurile dintre cele două tonalități sînt eterogene (diezi cu 
bemoli), adunăm alteratiile constitutive ale acestora și suma obținută re- 
prezintă numărul de cvinte ce le despart. De exemplu : 

— Fa major si La major sînt la distanță de 4 cvinte ascendente 


(1-43 t): | 


Fa major La maju 


— > [0 —> So] —— Re 





Ф; €; 





(2 4-2 = 4): 
si Minor „59 Minor: 
—— Ni — a pp ГО > ي‎ 
tJ 


Atunci cînd trebuie să stabilim gradul de depărtare dintre o tonalitate 
majoră si alta minoră, ori viceversa, pentru toate cazurile, procedeele rămîn 
aceleaşi, deoarece două tonalități relative (una majoră şi alta minoră) au 
aceeaşi armură, deci aceeaşi poziţie în seria cvintelor. De exemplu : 

Mi major si re minor sint la distanţă de 5 cvinte descendente 


(4 4 1 = 5): 


Mi major Fa major (re minor) 

; : e 

fi چ‎ Là — Re —— so] — 00 ج‎ fr. 
ы == 3 


Întreaga tehnică a modulatiei in sistemul tonal se desfăşoară după 
principiul înrudirii tonalităţilor, iar în creație, acesta constituie criteriul de 
bază în construcția lucrărilor mari componistice (sonată, simfonie etc.). 
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§ 42. 


lor, făcînd să se determine — prin 
mele respective, se питезс intervale 


Ele sint întotdeauna mărite sau 
tonalitátii din care fac parte. 


În 


toarele trepte : 


majorul natural, intervalele 


In majorul «rmonic, intervalele 
rele trepte : 


'freapta H cvintà miesoratà, 


Treapta HI cvartà miesoratá, 
Treapta IV cvartă mărită, 
Treapta VI secundă mărită 


cvartă 


cvintà miesoratà 51 


Treapta УП 


Acele intervale care se găsesc în 


caracteristice se 


(intervalul 


mărită si 


Intervale earaeteristiee în gamele majore si minore 


număr mai mic în componența game- 


ga 


poziția lor pe anumite trepte — 
caracteristice. 


micsorate, si cer rezolvarea în cadrul 


caracteristice se formează pe urmă- 


Treapta Ту cvartă mărită, 
Treapta VII сума micşorată. 
і Do major nafural 
Ü 





5- 


formează pe urmütoa- 


caracteristic principal), 


cvintà mărită, 


septimă micsoratà, 


00 major arIn0:C 


























III 
Treapta VI = 
Treapta VH 


lreapta cvartà micsoratàá si 


cvartà mărită si 


evartă mărită. 
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În majorul melodic, intervalele caracteristice se formează pe următoa 
rele trepte : 
Freapta [I = cvintă micşorată, 


cvintă micsoratà, 


mărită, 








Do major melodic 


Y 





















Кессе a Le | 


In minorul natural, intervalele caracteristice se formează pe urmă- 
toarele trepte : 
Treapta II = cvintă micsoratà. 


Treapta VI = cvartă mărită, 


la minor natural 




















In minorul armonic, intervalele caracteristice se formează pe urmă- 


toarele trepte : 


Treapta H cvintá miesoratá, 

Treapta III = cvintă mărită. 

Treapta IV = cvartă mărită, 

Treapta VI secunda mărită (intervalul caracteristic principal) și cvartă 


mărită, 


Treapta VII cvartà micesoratà, cvintà micsoratà şi septimă micşorată, 


; . 
ia Iminor aPMONIC 





























89 



































тәү нүн дү үч Hf pote өүү 


În minorul melodic, intervalele caracteristice se formează pe urmá- 
toarele trepte : 


Treapta ПІ = cvartă mărită si cvintă mărită, 
Treapta IV = cvartă mărită, 


cvintă micșorată, 


| 


Treapta VI 
Treapta VII 


| 


cvartà micşorată si cvintă micşorată. 


[з minor melodic 
4t 





Stabilirea tonalitátilor din care fac parte diferitele 
intervale caracteristice 


Pentru stabilirea tonalitátii sau gamei din care face parte un interval 
caracteristic oarecare se procedează în felul următor: 

În orice interval mărit, sensibila gamei căreia aparține acest interval 
se găseşte la virful său, iar intervalul micşorat are această sensibilă la 
bază (exceptind cvarta mărită de pe treapta VI și cvinta micsoratá de pe 
treapta II din minor armonic). 

Cu alte cuvinte, într-un interval caracteristic, nota care este mai expan- 
sivă constituie sensibila tonalitátii căreia aparţine. De exemplu : 

Intervalul do — re diez, fiind mărit (2--), are sensibila gamei din 
care face parte la virf (re diez). Cum secunda mărită se găseşte in gama 
minoră armonică, rezultă că intervalul do — re diez face parte din tonali- 
tatea mi minor armonic, la care ajungem prin urcarea cu un semiton dia- 
tonic a notei de la virful intervalului. 

Intervalul re diez — do, fiind micşorat (7—), are sensibila gamei 
din care face parte la bază (re diez). Cum septima micşorată se găseşte 
în gama minoră armonică, rezultă că intervalul re diez — do face parte 
tot din tonalitatea mi minor armonic, la care însă ajungem prin urcarea 'cu 
un semiton diatonic a notei de la baza intervalului. 


Notă: Ca intervale caracteristice pot fi considerate si intervalele ce se for- 
mează în modul major melodic datorită coboririi treptei VII (5— si 4+) si in 
modul minor melodic datorită urcării treptei VI (4+ si 5—) cu toate că aceste 
intervale nu se rezolvă în notele acordului tonicii. 

Stabilirea tonalităţilor din care fac parte aceste intervale se va analiza la 


pag. 92, 
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Intervalul do — sol diez, fiind mărit (5-+), are sensibila gamei din 


care face parte la vîrf (sol diez), deci aparține tonalitátii la minor armonic. 


Intervalul sol diez — do, fiind micşorat (4—), are sensibila gamei 
din care face parte la bază (sol diez), în consecință, aparţine tot tomalității 
la minor armonic. 

În ceea ce priveşte cvarta mărită si cvinta micşorată, acestea lac 
parte ca intervale caracteristice din: majorul natural, minorul omonim 
(armonic) al acestuia si minorul relativ (natural sau armonic). 


De exemplu : 


k ] la minor natural 
Do major do minor armonic a mino KA 









În consecință, pentru aflarea tonalitàtilor unde se găsesc суагіа mă- 


гиа si cvinta micşorată vom proceda astfel: 

Se va identifica mai întîi cu ajutorul sensibilei (care la cvarta mărită 
se află la virf. iar la cvinta mieşorată se află la bază) tonalitatea majoră 
din care fac parte, apoi de la aceasta se va găsi minorul ei omonim şi 
cel relativ. 

De exemplu: 

Intervalul sol — do diez, find cvartă mărită, are sensibila la vârful 
său, deci aparţine tonalitátii Re major. De aici deducem apoi că se mai 
găseşte în re minor armonic (omonima sa) şi în si minor natural sau 
armonie (relativa sa). 

Intervalul re — la bemol, find cvintă micsoratá, are sensibila la 
baza sa, deci aparţine tonalităţii Mi bemol major. De aici deducem apoi 
că se mai găseşte in mi bemol minor armonic (omonima sa) si în do minor 
natural sau armonic (relativa sa). 

În ceea ce priveşte cea de-a doua notă a intervalelor caracteristice, 
care nu este sensibilă, ea poate fi utilizată pentru găsirea majorului armonie 
de unde aceasta face parte ca treapta VI coborită. Cu alte cuvinte, într-un 
interval caracteristic, nota care este mai depresivă se consideră treapta VI 
coborità dintr-un major „armonic. 

De exemplu: 

În intervalul sol diez — do, nota do este mai depresivă decît sol diez. 
deci ea constituie treapta VI coborită (do becar) dintr-un major armonic, 


în cazul de faţă din Mi major armonic. 


În intervalul sol — la diez, nota sol este mai depresivă decît la diez, 
deci ea constituie treapta VI coborità (sol becar) din Si major armonic 
În intervalul si — la bemol. nota la bemol este mai depresivă decît si, 


deci ea constituie treapta VI coborită din Do major armonic. 


9] 
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Avînd in vedere cele arătate mai înainte, înseamnă că cvarta mărită 
51 cvinta micşorată pot fi găsite în patru tonalități. De exemplu: 

Intervalul sol bemol — do, pe baza sensibilei do stabilim că aparține 
tonalitátilor Re bemol major, re bemol minor armonic si si bemol minor. 
iar pe baza lui sol bemol — ca treapta VI coborità — deducem cà mai 


aparţine si tonalităţii Si bemol major armonic. 


Pentru aflarea celorlalte intervale caracteristice din modurile major 
melodic si minor melodic (ce au fost exceptate în prezentarea de mai 
sus) şi care se formeaza datorită coboririi treptei VII (majorul melodic) 
si urcării treptei VI (minorul melodic) se “stabilesc următoarele principii : 

În oricare cvintà micşorată sau cvartă mărită, nota care este mai depre- 
sivà se consideră treapta УП (coborita) dintr-un major melodic. De 
exemplu : 

Intervalul re — la bemol (5—) aparține tonalităţii Si bemol major 


melodic < 





Intervalul do (becar) — Ја diez (4+) aparţine tonalitatii Re major 
melodic : 


4+ 





În oricare cvinti micşorată sau суагїй mărită, nota care este mai 


expansivă se consideră treapta VI (urcată) dintr-un minor melodic. 
De exemplu : 
Intervalul si bemol — mi becar (4+) aparține tonalități sol minor 


melodic : 





Intervalul sol diez — re (5—) aparține tonalitàtii si minor melodic : 





Notă: În exemplele de mai sus a fost arătat numai unul dintre intervalele 
caracteristice, celălalt putindu-se deduce prin răsturnare. Apartenența acestuia la 


o anumită tonalitate (major-melodic sau minor-melodic) se stabilește după aceleaşi 





principii. 
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S 43. Rezolvarea intervalelor caracteristice 


Avind in vedere că intervalele caracteristice sint întotdeauna disonante, 
ele necesită rezolvarea lor in intervalele consonante ale tonalităților cărora 
le aparțin, si anume, în intervalele ce se formează din sunetele acordului 
tonicii. 

Intervalele caracteristice, fiind mărite sau micşorate, se rezolvă după 
cum urmează: cele mărite, prin lărgirea intervalului, iar cele micsorate, 
prin stringerea lui, ajungindu-se prin aceasta la un interval consonant. La 
rezolvare sint în mişcare numai sunetele care nu fac parte din acordul 
tonicil. 

Înainte de a trece la rezolvarea unui interval caracteristic trebuie ва 
stabilim in prealabil tonalitatea sau tonalităţile din care face parte acest 
interval. 

Sa analizăm aci, spre exemplu, procedeul rezolvării unui interval ca- 
racteristic : 

Secunda mărită fa — sol diez. după cum s-a arătat în paragraful 
precedent, face parte din două tonalități: la minor armonic, pe baza sen- 
sibilei sol diez, si La major armonic, pe baza treptei VI coborite (fa becar): 
de aceea, acest interval disonant il putem rezolva fie într-o tonalitate, fie 
in cealaltă. 

Faţă de tonalităţile la minor si Lo major. ambele sunete ale inter- 
valului propus nu se găsesc în componența acordului tonicii, deci acest 
interval se va rezolva prin mişcarea ambelor voci, lárgindu-se spre sunetele 


din acordul tonicii: 


la mnor La major armonic 


) (reo 
Toate celelalte intervale caracteristice se rezolvă pe baza acelorași 


principii indicate mai sus. 


Dàm în continuare citeva exemple de rezolvare a altor intervale ca- 
racteristice : 

Septima micsoratá sol diez — fa se găseşte în două tonalități: la 
minor armonic și La major armonic. Deoarece ambele sunete nu fac parte 
din acordul tonicii, acest interval se va rezolva prin mişcarea ambelor voci, 


stringindu-se spre sunetele din acordul tonicii : 


la minor ármonic La major armunic 
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Cvarta micşorală sol diez — do ве găseşte in două tonalități: la 
minor armonic si Mi major armonic. Avind un singur sunet care nu face 
parte din acordul tonicii, acest interval se va rezolva prin mişcarea unei 


singure voci către un sunet din acordul tonicii: 


la minor armonic Mi majar armonic 


Ho 





Сота mărită do — sol diez se găsește în două tonalități: la minor 
armonic si Mi major armonic. Avînd un singur sunet care nu face parte 
din acordul tonicii, se va rezolva prin mişcarea acestuia către un sunet din 
acordul tonicii : 


la Miner armonic Mi matan armonic 


ncs 
جا ڪڪ‎ 





Cvarta mărită fa — si se găseşte in patru tonalități: Do major, 
la minor, do minor armonic si La major armonic. Întrucît ambele sunete ale 
evartei mărite nu fac parte din acordul tonicii, aceasta se va rezolva prin 


miscarea ambelor voci, lürgindu-se către sunetele acordului tonicii : 


Do major la minor do minor La major armonie 
Cvinla micşorală si — fa se găseşte în patru tonalități: Do major. 


la minor, do minor armonie si La major armonic. Întrucît ambele sumete ale 
cvintei micsorate nu fac parte din acorud tonicii, aceasta se va rezolva prin 


mişcarea ambelor voci, stringindu-se către sunetele acordului tonicii : 








go minor 





la minor La б" а? 


Do major 





CAPITOLUL VE 


SISTEMUL TONAL CROMATIC 


4^4. Cromatismul 


Rn 


Creația muzicală diatonică se dezvoltă relativ repede, atingîndu-se 
adevărate culmi ale acestui gen încă de pe vremea lui Beethoven (sec. 
XVIII și XIX). 

Prin lucrările maeștrilor artei componistice de la sfirşitul secolului 
XIX și începutul secolului XX, o mare dezvoltare o ia însă si cromatismul. 

De la descriptivele pasaje cromatice şi de la modulatiile diatonice 
pregătite cu grijă, ale clasicilor si în parte ale romanticilor, se trece — înce- 
pind cu Wagner şi compozitorii postwagnerieni — la utilizarea cromatismului 
ca mijloc subtil și: rafinat de expresie al artei muzicale. 

El se impune în primul rînd în armonie, unde se manifestă prin 
abundența acordurilor alterate de tot felul, cu treceri modulatorii la 
fiece pas. 

Melodia — în mod implicit — capătă şi ea o fizionomie cromatică !, 

Încep să fie utilizate cu măiestrie resursele unei game mai bogate 
in sunete decit cea diatonică, gama cromatică cu toate cele 12 sunete 
ule sale. 


O asemenea evoluţie —  exceptind exagerările formaliste ale atonulis- 
i I 5 
mului — constituie pentru muzică un real progres, саге a adus îmbogățirea 


tezaurului operelor sale de artă si înnoirea simțitoare a tehnicii şi a mij- 


loacelor componistice. 
Studiul cromatismului — în consecință — îşi are importanța lui 


(deosebita. 


1 Caracteristic unei asemenea fizionomii, în acest stadiu de dezvoltare a cro- 
matismului, nu sînt succesiunile semitonale ale creaţiei clasice, ci acea construcţie 
cromatică, de natură organică, a melodiei (alcătuirea acesteia din intervale cro- 
matice — mărite şi micsorate — modulaţiile frecvente spre alte centre tonale etc.). 
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$ 45. Cromatismul în concepția tonală 


Toate gamele ale căror trepte se succed numai prin semitonuri for- 
mează sistemul tonal cromatic. 

Ca noţiune teoretică. cromatismul trebuie înţeles totdeauna în depen- 
dentà si strinsà legătură cu noţiunea de diatonism. 

Sistemele diatonice — după cum s-a arătat — sînt alcătuite din 
т elemente sonore ce se succed din cvintă perfectă în cvintă perfectă. 

Aceste elemente. aşezate apoi în ordinea înălţimii, formează gama diu- 
tonică, în care sunetele se succed prin tonuri si semitonuri diatonice 

Orice alte elemente sonore pe care le vom introduce în ordinea diato- 
nică a unei game şi care nu vin prin succesiunea celor 7 cuvinte perfecte 
sînt elemente străine diatonismulu gamei respective şi poartă numele de 
1 


elemente sau sunete cromatice '. De exemplu : 


Tonalitatea Do major. 


„Elemente cromatice ` Elemente diatonice Elemente cromatice 
depresive expansive 











Desi elementele din afara diatonismului gamei se succed si ele tot 
prin cvinte perfecte, acestea sînt considerate însă ca elemente cromatice 
fatà de cele 7 elemente diatonice, deoarece alcătuiesc împreună succesiuni 
de semitonuri cromatice. De exemplu: fa diez, element cromatic faţă de 
fa; do diez, element cromatic faţă de do; si bemol, element cromatic faţă 


de si: mi bemol, element cromatic fată de mi etc. 


S 46. Reguli generale de cromatizare 


Gama cromatică se obţine prin introducerea elementelor cromatice între 
toate acele trepte ale gamei diatonice aflate la interval de secundă mare. 
realizindu-se în acest fel o succesiune numai din semitonuri. 





1 În scrierea veche, elementele cromatice se notau cu alte culori decît cele 
diatonice, de unde numele de sunete „cromatice“ (în limba greacă chroma 
culoare) 
















La grecii antici muzica ce aparținea genului cromatic se marca prin note 
roşii sau de lte culori, spre a se deosel de muzica ce aparținea genu- 
lui diatonic. 

După alti autori, termenul s-ar explica prin aceea că genul cromatic. prin 





semitonurile sale, aduce in succesiunile diatoni 
care varietatea culorilor il produce ii pictură. 





е un efect asemănător aceluia pe 
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De 


următor : 


regulă, cromatizarea oricărui sistem diatonic se face în felul 


or- În urcare, cu elemente cromatice suitoare. in care caz toate treptele 
ce sînt urmate de un interval de ton vor fi alterate suitor ; 
In coborire, cu elemente cromatice coboritoare, în care caz toate treptele 
ce sint urmate de un interval de ton vor fi alterate coboritor. 


n Spre exemplu, cromatizind în urcare gama diatonicà Do major obținem : 











Elementele cromatice utilizate sint toate de natură expansivă, prove- 
nind din seria cvintelor ascendente : 
elemente diatonice || elemente cromatice | 
^ d LL r "жы 
tot 
3 X 
A 
tà 


Elementele cromatice utilizate sint toate de natură depresivă, prove- 


nind din seria. cvintelor descendente : 








2, 
у 


27етепѓе cromatice 


(WM elemente datonice 





Analizind gama cromatică, observam са еа este alcătuită din 12 
semitonuri, dintre care 7 sint diatonice si 5 cromatice, iar ordinea sune- 


telor în interiorul ei este semitonali : 


- Tratat de teorie a muzicii, vol П 





































O astfel de gamă bazată numai pe raporturi semitonale între treptele 
sale mai poartă numele, în teorie, de gamă dodecatonică sau dodecafonică, 


fiind alcătuită din 12 sunete diferite !. 


Pot fi cromatizate nu numai sistemele diatonice complete de 7 sunete, 
ci şi celelalte mai mici, cum sînt: tetracordurile, pentacordurile şi hexa- 
cordurile, în care caz ele vor primi numele de tetracorduri, pentacorduri 


sau hexacorduri cromatice. De exemplu : 


tetracord cromatic 


pentacord cromatic 
= le SS 
Sensul ascendent sau descendent al liniei melodice ne arată deci cînd 
trebuie să folosim note cromatice suitoare si cînd coboritoare, de aceea 
ortegrafia cromatizărilor de acest fel nu are complicaţii. 
O astfel de cromatizare — după sensul liniei melodice — se între- 
buinteazá mai ales în notația pentru instrumente ?. 


S 47. Ortografia eromatizárii gamelor 


Existá si un alt fel de cromatizare — de mai mare importantá pentru 
arta componistică — numită cromatizare tonală, a cărei ortografie se bazează 


pe respectarea a două principii: 
a. Unitatea tonală, 
b. Funcțiunea posibilă în acorduri a notelor cromatice. 


a. Principiul unității tonale 


O gamă cromatică rezultă dintr-o gamă diatonică, apartinind unei tona- 
нан precise (Do major, la minor, Sol major, mi minor etc.), fapt pentru 
care aceasta împrumută numele, modul si armura gamei diatonice respec- 
tive: gama cromatică Do major, gama cromatică la minor etc. 

Pentru acest considerent, gama cromatică trebuie să cuprindă numai 
acele note cromatice care au afinități tonale cu cele diatonice existente 


deja în gama diatonică. 





1 În limba greacă dodeca-tonos = 12 sunete. 

? Instrumentistul, în interpretarea unui pasaj cromatic, din motive de faci- 
litate tehnicá, aplicá regulile impuse de tehnica instrumentului, nu si acelea ce 
decurg din raporturile dintre diferitele sunete in cadrul tonalităţii. 
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Afinități tonale în gradul cel mai apropiat pot să existe numai între 
sunetele aceleiaşi tonalități şi cele ale tonalităţilor învecinate de gradul I 
(tonalitatea relativei, a dominantei şi subdominantei, precum şi a relati- 
velor acestora). 

De aceea, în cromatizarea tonală vom utiliza numai elemente din tona- 
litatea căreia aparține gama ce se cromatizează si din tonalitățile imediat 
învecinate, iar elementele cromatice care aparțin altor tonalități trebuie evi- 
tate si înlocuite cu enarmonicele lor. 

În aceasta constă principiul unităţii tonale, pentru realizarea căruia 
trebuie să se renunțe la cromatizarea numai după sensul liniei melodice, 
şi să se folosească uneori elemente cromatice depresive în urcare, iar айе 
ori elemente cromatice expansive în cohorire. 


b. Principiul îuncțiunii posibile în acorduri a notelor cromatice 


În eventualitatea că fiecare, dintre notele cromatice ar putea fi armo- 
nizate, trebuie să li se dea o atare funcţiune în acorduri, încît acestea să 
aparțină tonalitátilor învecinate de gradul I, sau însăşi tonalităţii din care 
face parte gama respectivă. 

Astfel, in cromatizarea ascendentă a gamelor majore, toate notele 
cromatice pot fi tratate ca sensibile ale tonicilor ce urmează imediat la 
un semiton diatonic suitor (sensibile artificiale) !. 

Excepţie face treapta VI, care nu se cromatizează suitor, deoarece s-ar 
obține un acord micșorat dintr-o tonalitate îndepărtată, în locul căreia ве 
cromatizează coboritor treapta VII. 

Pe aceste sensibile (artificiale) se realizează un acord micşorat, ce 
se rezolvă în acordul treptei următoare : 





În cromatizarea descendentă a gamelor majore, notele cromatice pot 
fi tratate ca septime ale acordului de dominantă sau septime micşorate. 





! Se numesc sensibile artificiale, întrucît nu au forta de a provoca modulatia 
spre noi centre tonale — asa cum se intimplá in cazul sensibilelor naturale — ci 
se rezolvá in acordul treptelor urmátoare, intárindu-le rolul in tonalitate, fárá a 
iesi insá din cadrul tonalitátii cáreia aparţin 

În anumite conjuncturi, ele însă pot să se emancipeze ca sensibile naturale, 
conducînd spre alte centre tonale şi provocind, în acest caz, modulaţia la alte 
tonalități (a se vedea $ 61). 
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Excepţie face treapta V, care nu se cromatizează coboritor, deoarece s-ar 
obţine un acord micșorat dintr-o tonalitate îndepărtată, in locul căreia ве 


cromatizeazá suitor treapta IV: 





Toate elementele cromatice, atit în urcare cît şi în coborîre, aparțin, 
n felul acesta, numai tonalităţilor înrudite de gradul I, ori sînt din însăşi 
gama ce se cromatizează. După aceleaşi principii se pot demonstra şi 
funcțiunile posibile în acorduri ale elementelor cromatice din gamele minore, 


$ 48. Cromatizarea gamelor majore 


Respectind principiul utilizării elementelor cromatice provenite din tona 
а (е învecinate de gradul I, gamele majore se cromatizează astfel: 

În urcare, toate treptele după care urmează un interval de ton se 
Mtereazà suitor, afară de treapta VI, în locul căreia se alterează coboritor 


treapta VII: 


Gama cromatică Do major -in urcare — 
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Alterarea suitoare a ireptei VI ne-ar duce la un element cromatic ce 
partine unei tonalități îndepărtate. 

Toate elementele cromatice folosite mai sus aparțin tonalitátilor inve- 
nate de gradul I ale lui Do major. 

Considerate în ordinea cvintelor, patru «lin acestea sînt de natur? 
expansivă, provenind din seria cvintelor ascendente, iar unul este de natură 


depresivă, provenind din seria cvintelor descendente : 











tor 
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Їп coborire, toate treptele după саге urmează un interval de ton se 
alterează coboritor, afară de treapta V, în locul căreia se alterează suitor 
treapta IV: 


Gama cromatică Do major-în coborire — 
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Alterarea coboritoare a treptei V ne-ar duce la un element cromatic 
ce aparţine unei tonalități îndepărtate. 

Toate elementele cromatice, folosite mai sus, aparţin tonalitatilor înve- 
cinate de gradul I ale lui Do major +. 

Considerate in ordinea cvintelor, patru din acestea sint de natură 
depresivă, provenind din seria cvintelor descendente, iar unul este de natură 
expansivă, provenind din seria cvintelor ascendente : 





După modelul gamei cromatice Do major se cromatizează toate cele- 
laltre game majore ale sistemului tonal. De exemplu : 


Gama cromatică he major 
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Fácind o recapitulare а cromatizárii de acest fel observăm са: 

În urcare, gama cromatică majoră are patru elemente cromatice expan- 
sive, ce se obţin prin alterarea suitoare a treptelor I, II, IV, V, şi un 
singur element cromatic depresiv, ce se obţine prin alterarea coboritoare 
a treptei VII. 

În coborire, prin opoziţie, gama cromatică majoră are patru elemente 
cromatice depresive, ce se obţin prin alterarea coboritoare a treptelor VII, 
VI, ШІ, Il, şi un singur element cromatic expansiv, ce se obţine prin alte- 
rarea suitoare a treptei IV. 


t Unele tratate consideră pe la bemol si mi bemol ca provenind din do minor, 
omonima sa, iar pe re bemol, din fa minor, omonima subdominantei, care sînt tona- 
lităţi îndepărtate, aflindu-se la trei, respectiv, patru cvinte diferenţă. 
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Preponderenta elementelor cromatice expansive, in gama cromatică 
ascendentă, dà acesteia un caracter corespunzător ideii de aspirație, con- 
centrare, tensiune etc., iar preponderența, în coborire, a elementelor cro- 
matice depresive corespunde cu ideea de relaxare, slăbire, stingere a în- 
cordării. 


$ 


49. Cromatizarea gamelor minore 

Folosind numai elementele cromatice provenite din tonalitàtile înve- 
cinate de gradul 1, deci respectind principiul unităţii tonale, gainele minore 
se cromatizează astfel: 

În urcare, toate treptele după care urmează un interval de ton se 
alterează suitor, afară de treapta 1, în locul căreia se alterează coboritor 
reapta 11 a gamei. 

Alterarea suitoare a treptei І ne-ar duce la un element cromatic ce 
aparține unei tonalități depărtate. 

În coborire, gama minoră cromatică păstrează aceeaşi structură ca şi 
in urcare : 


Gama cromatică la minor în urcare și coborire 





Toate elementele cromatice folosite mai sus aparțin tonalităților înveci- 
nate de gradul I ale lui la minor. 

Deoarece pentru cromatizarea în coborire a gamei la minor se folosesc 
aceleaşi elemente sonore ca si în omonima sa majoră (La major), o astfel 


de cromatizare se numește după omonimă : 


la minor in coborire 
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La major în coborîke 
( ! D 


În această cromatizare se poate observa că —deşi se folosesc aceleaşi 


elemente sonore — unele dintre acestea sînt diatonice într-un sistem si 
cromatice în altul, Sau viceversa. 
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După modelul gamei cromatice la minor se cromatizează toate celelalte 
game minore ale sistemului tonal. De exemplu: 


Сата cromatică si minor 
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Pentru cromatizarea gamei minore in coborire se mai foloseste si altà 


variantă, numită cromatizare după relativă, in care se utilizează elemente 
cromatice din relativa sa majoră. 
Cromatizarea gamei la minor, în coborire, după relativă : 


la Minor 
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În cromatizarea descendentă — după relativă 


a gamei la minor, ele- 
mentele necesare cromatizării se iau din gama cromatică descendentă Do 
major (relativa acesteia), afară de isunetul la bemol, în locul căruia se 
preferă sol diez, doarece acesta îndeplineşte în la minor funcția de sensibila. 

In practica muzicală, cea mai utilizată dintre variantele gamei croma- 
tice minore este prima. (după omonimă). 

Ea respectă fidel principiul unităţii tonale, avînd toate elementele 
cromatice din tonalităţile înrudite de gradul I. 
În general, minorul cromatic, in coborire, este depresiv, însă folo- 
sirea sensibilelor expansive, , din, această variantă, atenuează si estompează 
acest caracter. 

A doua variantă (după relativă) — mai puţin utilizată — аге un 
caracter depresiv şi mai accentuat decît prima, din cauza elementelor cro- 


matice coboritoare pe care le contine. 
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$ 50. Ortografia pasajelor cromatice 


[n melodie sint rare cazurile cînd intilnim succesiuni formate din 
zame cromatice complete. 

Mai frecvent se intilnesc însă fragmente ale acestora, care poartă nu 
mele de pasaje cromatice, 

Ele trebuie considerate ca făcînd parte dintr-o anumită gamă croma- 
tică, a cărei ortografie, de regulă, trebuie să fie respectată. 

De exemplu, pasajul cromatice următor, fiind din tonalitatea La bemol 


major, se scrie corect astfel: 





Același pasaj, dacă ar face parte din tonalitatea sol minor. s-ar serie 
corect astfel: 





In cazul cînd pasajul ar face parte din tonalitatea Sol bemol major, 
s-ar scrie corect astfel : 





-— } Te eem 









Uneori însă, folosirea pasajelor cromatice nu tine seamă de scrierea 
corectă a gamelor cromatice din care fac parte, ci respectă mai mult 
atracția cerută de intonafie, cea ascendentă utilizind alteraţiile suitoare, 
iar cea descendentă, alteraţiile coboritoare. 


$ 51. Intervale diatoniee si cromatice 


Intervalele care se formează între treptele diatonice naturale ale unei 
game sau ale unui mod oarecare se numesc intervale diatonice. 

Intervalele care se formează între o treaptă diatonică si alta modificată 
printr-o alteratie accidentală se numesc intervale cromatice. 

În gama Do major armonic, spre exemplu, toate intervalele sint diato- 
nice, afară de cele care se formează cu treapta VI modificată (la bemol); 
element cromatic în această gamă : 





În gama la minor armonic, toate intervalele sint diatonice, afară de 
cele care se formează cu treapta Vll modificată (sol diez), element cro 


matic în această даша: 





Diatonismul si cromatismul intervalelor trebuie analizate deci nu con 
iderind intervalele in mod izolat, ci numai în cadrul unui sistem de into- 
nație precis definit: 

În consecință, un interval poate fi diatonic pentru un sistem anumit 
și acelaşi interval poate fi cromatic pentru un alt sistem. 

De exemplu : 

Terta mare re — fa diez, în Do major este interval cromatic, pe cînd 
in Sol major, acelaşi interval este diatonic : 


Do major Sol major 





interval cromatic Interval diatonic 
Cvarta mărită re — sol diez, in La major este interval diatonic, pe cînd 


in la minor armonic, acelaşi interval este cromatic: 


La major la minor armonic 






interval diatonic interval cromatic 


Etosul cromatismelor 


= Stárile sufletesti ce pot fi redate prin cromatism sint dintre cele mai 


variate si complexe. 

Uneori cromatismul ne sugerează exuberan(á, strălucire, veselie, alte- 
ori însă, el ne face să trăim sentimente opuse: tulburare, tristeţe, jale. 

Muzica descriptivă îl foloseşte adesea în redarea anumitor onomatopee 
din natură ca: vijiitul vintului, zborul păsărilor, vuietul codrilor, sopotul 
izvoarelor etc. 

Desigur, aceste cîteva consideraţii de natură estetică constituie doar 
o vagă indicație față de nesfirgita varietate de sentimente și imagini ce 


pot fi redate prin cromatism. 
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In stadiul sáu evoluat, de altfel, asa cum se prezintă în operele de 
artă din zilele noastre — dacă este folosit cu măiestrie — cromatismul 


devine un limbaj cu ajutorul căruia pot ifi exprimate, în culori moi, ideile 
şi sentimentele umane. 


Exemple din literatura muzicală : 


L.v. Beethoven (1770—1827) 
Sonata op. 31, nr. 1 


Allegro grazioso 















N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera „Cocoşul de aur“ 


Andantino J= 75 


























bama croma- zi 
tică folosită: === 


с 
а folosit 








x = fa dublu-diez, do dublu-diez si la diez sînt broderii inferioare, iar restul ele- 
mentelor cromatice reprezintă întreaga scară cromatică coboritoare a 10} 
La major. 





G. Verdi (1813—1901) 
Opera „Bal mascat“ 











R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Tristan şi Isolda“ 
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Muzică pentru coarde, celestă si percusiune 


i B. Bartók (1881—1945) 
€7 Andante tranquillo 





Notă: Ultimele două exemple sint de factură cromatică evoluatá, intelegindu-se 
prin aceasta folosirea integrală si organică a mijloacelor cromatice atit fn 
melodie, cit si în armonie. 
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CAPITOLULVIII 


MODULATIA 


Procesul schimbării centrului sonor de gravitație de pe un sunet pe 
altul, într-o compoziţie muzicală, angajind sau nu si schimbarea modului, 
poartă numele de modulație !. O dată mutat centrul sonor de gravitație 
(tonica), în legătură cu aceasta se deplasează, pe alte sunete, întregul sistem 
funcţional (melodic şi armonic) al piesei. 

După natura compozițiilor şi a procedeelor folosite, distingem două 
feluri de modulație: 

— modulația în sistemul tonal. 

— modulatia în sistemul modal 2. 


$ 52. Modulatia în sistemul tonal 


Prin modulație, în sistemul tonal se înțelege procesul de trecere dintr-o 


tonalitate în alta prin caracteristicile tonalitáfii noi 3, 


Y Studiul teoretic al modulatiei se face urmărind două criterii de bază: 


- puterea de afirmare a noului centru de gravitație, 
— gradul de înrudire dintre tonalități. 


+ În tratatul de față ne referim numai la modulafia în melodie, celelalte 
aspecte ale modula(iei tratindu-se de către armonie. Fiind o cucerire a epocii mo- 
derne în creaţie, principiile modulaţiei se stabilesc o dată cu afirmarea majorului 
şi minorului clasic. 


> Modulatia în sistemul modal — vezi $ 98. 

3 Acest proces, exprimat prin termenul generic de „modulație“, cuprinde trei 
aspecie : 

Tonulația = trecerea dintr-o tonalitate în alta, pástrindu-se modul (de exem- 
plu din Do major se trece în Re major); 

Tono-modula[ia = schimbarea tonalitátii si în acelaşi timp si a modului (de 
exemplu din Do major se trece in re minor); 

Modulafia = schimbarea numai a modului, pástrindu-se tonalitatea (de exem- 


plu din Do. major: se trece in do minor). (După D. Cuclin, Tratat elementar de teorie 
a muzicii, 1946). 
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§ 53. Modulatia după puterea de afirmare a noului centru sonor 


După cum noul centru sonor de gravitație (noua tonică) se impune 
mai mult sau mai puțin în procesul modulatiei, distingem : 
| 1. inflexiunea modulatorie ; 


р modulafia pasagerá ; 


©з t2 


modulafia definitivă. 
4 

Q, Inflexiunea modulatorie constà din încercarea numai de a modula, 
farà să se definitiveze noul centru tonal, după care se revine imediat la 
tonalitatea iniţială sau se merge la o айа tonalitate. De exemplu: 


R. Schumann (1810—1856) 
Concertul pentru pian op. 54 


Allegro affettuoso 
| zonă moduilatorie 


| /a minor 
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2. Modulaţia pasageră înseamnă părăsirea tonalitàtii initiale, ajungerea 
la o tonalitate nouă, prin impunerea trecătoare (pasageră) a noului centru 
tonal, după care se revine la prima tonalitate sau se trece la alta. De 
exemplu : 


D. D. Șostakovici 
Cintec pentru pace 


[ Fa major A 
ص‎ 
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3) Modulafia definitivă se realizează prin părăsirea tonalitátii initiale, 
ajungerea într-o tonalitate nouă Şi fixarea definitivă în această tonalitate. 


Y 


De exemplu : 


P. I. Ceaikovski (1840—1893) 
Concertul pentru pian nr. 1 
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| do minor 


rit. 





$ 54. Modulatia după gradul de înrudire dintre tonalități 


Procesul de trecere dintr-o tonalitate în alta — după criteriul înru- 
dirii tonalitátilor — cuprinde trei faze: 
^ — părăsirea tonalitàtii initiale ; 

— qmodulatia propriu-zisă, prin apariţia elementelor caracteristice ale 
noii tonalități ; 

— instalarea in noua tonalitate, prin afirmarea noului centru tonal. 

Un rol important deci în modulatia melodică îl are apariţia elementelor 
caracteristice ale tonalitátii noi. 

Avînd in vedere că procesul modulatiei se bazează in special pe modul 
major natural si modul minor armonic, putem constata existența a două 
feluri de caracteristici : 

— caracteristicile principale, care cuprind elementele constitutive noi 
faţă de tonalitatea antecedentă ; 

— caracteristicile secundare, care reprezintă treptele modificate ale 
modului, ce apar în melodie, cum este — de pildă — treapta VII din modul 
minor armonic. 
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Între tonalităţile Do major si la minor armonic, spre exemplu, existi 
numai o singură caracteristică secundară, sol diez, pe cind între tonalita tile 
Do major si mi minor armonic există două caracteristici : fa diez, principală, 
intrind în constituția noii tonalități, şi re diez, secundară, ca treaptă modi- 
licată (sensibila lui mi minor). 

Pe baza schimbării centrului tonal si a apariţiei caracteristicilor prin- 
cipale şi secundare, putem modula deci fie la tonalități apropiate, fie la 


tonalități depărtate. 

























A. MODULATIA LA TONALITATI APROPIATE 


§ 55. Modulatia din tonalitatea majoră la relativa sa minoră 
și viceversa 


Modulatia dintr-o tonalitate majoră la relativa sa minoră sau vice- 
versa — fiind alcătuite amîndouă din acelaşi material sonor — se obţine 
prin schimbarea centrului tonal și prin folosirea elementului caracteristic 
secundar (sensibila), în cazul că se merge în varianta armonică. De 
exemplu : 

A. S. Dargomijski (1813—1869) 
Romantà 


Alleg retto 





Analizind melodia de mai sus, observăm cà se foloseşte acelaşi mate- 
rial sonor pentru ambele tonalități (tonalități relative), în afară de sol 
diez, care ne introduce în la minor armonic. 

Modulatia s-a obținut in acest caz prin apariția caracteristicii secun- 
dare a lui la minor armonic (sol diez) si afirmarea noului centru tonal la 


În schema cvintelor, acest lucru apare în felul următor : 








Uneori, numai schimbarea centrului tonal este suficientă pentru a 
modula in relativa minoră, chiar dacă nu apar elementele caracteristice 
ale tonalităţii noi: 

Gh. Dumitrescu 
Oratoriul „Tudor Vladimirescu“ 


Andante rubaio 


| Mib major 
Parta m 





Procedind invers, prin aceleaşi mijloace, obținem modulafia din tona- 


litatea minoră la relativa sa majoră: 


Cintee din Maramureș 








[ mi minor жс 
ч 7 


§ 56. Modulatia la dominantă și la relativa acesteia 


Modulatia la tonalitatea dominantei si la relativa acesteia se obţine: 
a. La dominantă, prin apariţia elementului caracteristic constitutiv al 
acesteia si prin deplasarea centrului tonal la o cvintă superioară. 


R. M. Glier (1875—1956) 
' Imnul marelui oraş 
din baletul „Călărețul de aramă“ 








8 Tratat de teorie a muzicii, vol. IJ 113 
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Notă: Elementul constitativ care ne introduce în tonalitatea dominantei este la 
diez (celelalte alteratii — si diez şi fa dublu-diez — sint accidentale). 


In schema cvintelor, modulaţia la dominantă, din exemplul de mai 


sus, apare astfel: 





Mi major 


Pentru consolidarea modulatiei la dominantă este nevoie de cele mai 
multe ori să se meargă mai departe, la dominanta dominantei, întrucît ve 
chea tonică — devenită acum subdominantă — exercită în această calitate 
acea forță de atracţie gravitaţională specifică subdominantei. 

Vincent d'Indy afirma pe bună dreptate: pe cit de uşor se poate 
modula la tonalitatea dominantei, pe atit de greu este să te menfii în 
această tonalitate. Din această cauză, un plan de modulație şi menţinere 
în tonalitatea dominantei se prezintă schematic astfel (pornind, spre exem. 
plu, de la Do major): 


do > 


Notele trecute în paranteze reprezintă elementele caracteristice constitutive prin 
care se face modulaţia. 


b. La relativa dominantei, modulatia se obţine prin apariţia elemen- 
tului caracteristic constitutiv al acesteia şi a caracteristicii secundare , (sen- 
sibila), urmate de afirmarea noului centru tonal. 


M. I. Glinka (1804—1857) 


Allegro moderato Opera „Ivan Susanin“ 


| Mi major 








п 


In schema cvintelor, modulaţia la relativa dominantei, din exemplul 
de mai sus, apare astfel: 


sol { minor 










Mi major 


§ 57. Modulatia la subdominantá si la relativa acesteia 


Modulatia la tonalitatea subdominantei si la relativa acesteia se 
obține : 


a. La subdominantă, prin apariţia elementului caracteristic constitutiv 


al acesteia şi prin deplasarea centrului tonal la o cvintă inferioară. 


| Do major G. Meyerbeer (1791—1864) 





In schema cvintelor, modulatia la subdominantă apare astfel: 


ур س‎ 






Fa major 














Inflexiunile la subdominantă nu se pot face (aici se realizează numa: 
modulatii propriu-zise — pasagere si definitive), din cauza forţei de atracţie 
a subdominantei, care tinde să se impună ea ca tonică. Din această cauză, 
Bach evita subdominanta în finalul fugilor si preludiilor sale, pentru a 
se menţine ferm în tonalitate. 

b. La relativa subdominantei, modulatia se obţine prin apariția elemen- 
tului caracteristic constitutiv al acesteia şi a caracteristicii secundare (sen- 


sibila), urmate de afirmarea noului centru tonal. 


A.. N. Serov (1820—1871) 
Opera „Puterea vrajei“ 


= [X^ 


Mi b major minor 






In schema cvintelor, modulatia la relativa subdominantei, din exemplul 


de mai sus, apare astfel: 


Mi b major 
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fa minori 
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B. MODULATIA LA TONALITĂȚI DEPĂRTATE 


Creaţia muzicală foloseşte, în afară de modulaţia la tonalități apropiate, 
şi modulatia la tonalități depărtate, care se efectuează prin procedee dife- 
rite. Aceste procedee sint: modulaţia prin tonalități tranzitorii, progresii 
(secvenţe) melodice, schimbarea modului, pasaje cromatice, enarmonie şi 


modulatia bruscă. 


УО 


$ 58. Modulatia prin tonalități tranzitorii 


$ 


Apariția în melodie a elementelor constitutive ale tonalităților tranzi- 
torii, ce despart vechea tonalitate de noua tonalitate, creează posibilitatea 
modulării la o tonalitate depărtată. Ele au valoarea unor inflexiuni sau a 
unor modulatii pasagere, si favorizează afirmarea unui nou centru tonal, 


indepărtat faţă de cel de la care se porneşte: 


L.v. Beethoven (1770—1827) 
Cvartetul nr. 12, op. 127 


Violino I 






4 00 minor 
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p - سا‎ 7 CSC 
| L Feb major 





Violoncello 





Cresce. ___ | p. p minor 





În exemplul de mai sus s-a realizat modnlaţia de la tonalitatea do 
minor la tonalitatea mi bemol minor (modulatia la trei cvinte descendente) 
prin tonalităţile tranzitorii: fa minor, Re bemol major şi Sol bemol major. 


$ 59. Modulatia prin progresii sau secvente melodice 


|  Progresia sau secvența este o formulă melodică ce constă din repetarea 
succesivă a aceluiaşi motiv, pe alte trepte, fie ascendent, fie descendent !. 
V Fragmentul melodic de la care se pleacă se numește motivul progresiei, 
iar celelalte alcătuiesc reproducerea motivului. 

Progresia poate fi de două feluri: tonală si modulatorie, 

Progresia este tonală atunci cînd aceasta se desfăşoară în cadrul 


aceleiaşi tonalități, însă pe alte trepte: 





1 În limba latină sequens-lis = care urmează, următorul 





Observăm cà în progresia tonală se respeotă mărimea cantitativă a 
intervalelor (secundă, terță, cvartă etc.), însă, in ceea ce priveşte mărimea 
lor calitativă (intervale perfecte, mari, mici etc.), reproducerea intervalelor 
din motivul progresiei nu mai este Геја. 

Aceasta se datoreste faptului că progresia se realizează pe treptele 
aceleiaşi tonalități, din care cauză nu mai poate fi respectată calitatea 
intervalelor. 

Exemple din literatura muzicală : 

A. K. Glazunov (1865—1936) 
Cvartetul nr. 7 





Adagio e 
motivul reproducerea] reproducerea 
TESNI TE, 





W. A. Mozart (1756—1791) 
Uvertura la opera „Nunta lui Figaro“ 


таи! PEDPOQUCErEa ё 
-— 
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Progresia este modulatorie atumci cînd aceasta se desfăşoară de fiecare 
dată în altă tonalitate, lucru ce se obţine prin reproducerea exactă a inter- 
valelor din motivul progresiei : 
| Do major [ Mimajor 


[ Re major 












Observăm cà in progresia modulatorie, intervalele din motivul de la 


care se porneste sint respectate fidel atit din punct de vedere cantitativ, 
cit si din punct de vedere calitativ. Aici, fiecare repetare a motivului ne 
dà un mou centru tonal, încît modulám în atîtea tonalități noi, cite repetări 
ale motivului secventei se fac. 

Cu ajutorul progresiilor inodulatorii se poate ajunge repede la cele 
mai îndepărtate tonalități, însă. din punct de vedere artistic, folosirea prea 
frecventă a acestora duce la monotonie. 
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Exemple din literatura muzicală : 
W. A. Mozart (1756—1791) 
Opera „Răpirea din Serai“ 


Allegro con brio 


$7 р major | Do major 











R. M. Glier (1875—1956) 
Baletul ,,Macul roşu“ 


^ut "yen „эё 
Merno mosso motivy; 


| Fa major 

















re minor | 
AZ QUEN REZ 


espressivo mollo reproducerea 









N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera „Cocoșul de aur“ 





[ Doğ ma jor 




















Atit progresia tonală, cît si cea modulatorie servesc la dezvoltarea 
tematicii muzicale, fiind un mijloc propice travaliului componistic. 

Prin progresia tonală se realizează sublinierea şi menținerea tonali- 
tilii respective, pe cînd cea modulatorie ne oferă unul din cele mai practice 


procedee de а modula еп ușurință la tonalități îndepărtate. 
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& 60. Modulatia prin sehimbarea modului 


Modulatia prin schimbarea modului se obţine în melodie alterind 
coboritor treptele modale (III, VI, VII), — în special treapta III — cînd 
se merge dintr-o tonalitate majoră spre omonima ei minoră, sau alterînd 
suitor aceleaşi trepte, cind se merge dintr-o tonalitate minoră spre omonima 
sa majoră. 

A. P. Borodin (1833—1887) 
Opera „Cneazul Igor“ 








= — 


j la minor 


— — 
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D. Cuclin 
Cînd aud c-o să má duc 


Andantino 





| fa minor 
































61. Modulatia prin pasaje eromatice 


Ил 


Elementele cromatice «din cuprinsul unei melodii au tendința fie de 
a întări tonalitatea în care este scrisă melodia respectivă (asa cum este 
cazul sensibilelor artificiale ce impun treptele diatonice in care se rezolvă) !, 
fie de a se emancipa ele însele ca elemente diatonice pentru o nouă tona- 
litate. 

Acestea din urmă provoacă modulatia la alte tonalitàti. 

Analizind gama cromatică, găsim întriinsa explicaţia teoretică a celei 
de-a doua tendințe a notelor cromatice, aceea de a modula. 

Cînd într-o gamă diatonică introducem succesiuni cromatice, modul aces- 
tora (major sau minor) devine incert, intrucit treptele modale (ПІ, VI si 
VII), înconjurate fiind de elemente cromatice, isi pierd acea forță si 
tarie de trepte caracteristice ale modului. De aici concluzia că introducerea 
succesiunilor cromatice in gamele diatonice are drept consecință neutrali- 
zarea modului 2. 

Incertitudinea modală, în pasajele cromatice, este adesea urmată de 
o incertitudine tonală. Este pus în cumpănă chiar si echilibrul tonal. 

Acest fenomen se datorește faptului că fiecare element cromatic poartă 
m sine germenul evadării spre tonalităţile cărora aparțin in mod organie 
(ca elemente diatonice), fiind sensibilizări expansive sau depresive spre 


alte centre sonore. De exemplu : 


Sensibilzări expansive în Do major 


























1 A se vedea $ 47. 
2 Din această cauză, scările cromatice sînt considerate de unii teoreticieni ca 
scări neutre din punct de vedere al modului. 


122 





Aceste elemente cromatice din tonalitatea de bază, la un moment dat 
pot să se emancipeze ca elemente diatonice pentru tonalităţile cărora apar- 
tin organic (sensibile naturale), provocimd evadarea spre alte centre sonore. 
apropiate sau depărtate, faţă de tonalitatea de la care se porneşte. 

De exemplu: 


[00 major pasa cromatic 
m_a ESOR و‎ ссаисас 








zonā mouulatorie [Mi m ajor 


În acest exemplu, nota cromatică re diez din măsura a treia .(sensibilà 
artificială) se emancipează ca element diatonic (sensibilă naturală) incepind 
cu măsura a patra, provocind astfel modulatia în tonalitatea Mi major. 

Exemple din literatura muzicală : 


S. Prokofiev (1891—1953) 
„Petrică si lupul“, op. 67 
auualltIno 


Г 1 minor 
[ Do туг um 










pl 
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C. Franck (1822—1890) 
Simfonia în re minor 
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ee EGET RSI 
espress dolce i x 
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5 62. Modulatia prin enarmonie 


Schimbarea unui sunet din melodie prin corespondentul sáu enarmonic 
deschide posibilitatea modulării spre un alt centru tonal, fie el cît de 


îndepărtat 
unctul din odie unde se face schimbarea enarmonicá se numeşte 
Punctul din melodie unde se face schimbar marmonică se numește 


puüct de tranziţie enarmonică. 
E. Pozzolli (1873—1957) 
Manual de solfegii 


Andante ron molto espressione 4-69 


( Ta рота! _ 








р dolce 








X = puncte ge tranzitie enarmgmcá 


Revenirea de la cele mai îndepărtate tonalități la tonalitatea inițială 
a melodiei se face foarte repede tot prin acelaşi procedeu al tranziţiei 


enarmonice. 


G. Bizet (1838—1875) 
Opera „Carmen“ 





== : 
[339—249 — ——— 


ЕЕ EE 
























О largă utilizare a acestui principiu modulatoriu se întilnește ia 
armonie, unde, prin scrierea diferită (eterografică) a aceluiaşi acord, se 
creează acea ambiguitate sau echivoc care inlesneste modulaţia spre alte 
centre tonale. Acest lucru se efectuează cu deosebire prin acordul de 
septimă miesoratà care implică tonalități diferite. Acordul de septima 
micşorată de mai jos, spre exemplu, dacă se tratează enarmonic, aparţine 


mai multor tonalități : 


—8 























та = 
AH 
e © 
la minor fa $ minor go minor 
S 63. Modulatia bruscă 
S j 
( Trecerea fără nici o pregătire de la o tonalitate dată la o tonalitate 
$. | îndepărtată poartă numele de modulație bruscă. Ea se foloseşte mai mult 


| în armonie, întrucît in melodie, o asemenea modulație mu este atit de 

evidentă, putindu-se confunda cu alte procedee de modulație (cromatică, 

enarmonică etc.). Acest fel de modulație mai poartă numele de modulație 

dramatică. 

ND Surpriza pe care o provoacă in contextul muzical modulatia bruscă 

| ne obligă să folosim acest procedeu numai in situaţii bine justificate din 
punct de vedere estetic, determinate deci de un conţinut de idei corespun 
zător situaţiei psihologice la care aceasta dă naştere. 


Gh. Dumitrescu 
Opera „lon Vodă cel Cumplit“ 


re minor 


mf espress 





| mi p minor 








— 
N 
сл 








PARTEA IV 


TEORIA MODURILOR 











CAPITOLUL IX 


SISTEMUL MODAL 


$ 64. Introducere în sistemul modal 


Sistemul modal cuprinde scári si game al cüror material sonor are 
o altă structură faţă de gamele sistemului tonal, tonurile si semitonurile 
fiind, în moduri, altfel dispuse decit în majorul şi minorul folosit în 
tonalitate. 

Acest sistem este cu mult mai cuprinzător, în ceea ce priveşte numi. 
rul şi varietatea scărilor şi gamelor sale, decît sistemul tonal si, în accep- 
Hiunea modernă, trebuie privit са un sistem care are — ca şi tonalitatea — 
un centru sonor de gravitație precis determinat (tonică) !. 

Sistemul tonal ne-a oferit, spre exemplu, posibilitatea utilizării a 
două moduri naturale diatonice: majorul natural (ionianul medieval) si 
minorul natural (eolianul medieval), cu variantele lor. 

Sistemul modal ne oferă în plus alte cinci moduri naturale diatonice, 
cu altă structură şi altă funcţionalitate a sunetelor lor, cum sînt: doria- 
nul. frigianul, lidianul. mixolidianul si locrianul, precum si moduri provenite 
din modificarea acestora cu elemente cromatice (moduri cromatice),. 

Ре de altă parte, sistemului modal îi aparţin şi scările cu mai puţin 
de 7 sunete în componența lor, cum sint: scările prepentatonice, pentatonice, 
pentacordice si hexacordice, | 

Avindu-si originea în cintecul popular. modurile constituie o sursă 
inepuizabilă pentru tematica si prelucrarea componistică. structura lor dife- 
rită si etosul lor oferind posibilitatea creării de noi imagini artistice si 
noi mijloace de exprimare. 

Datorită importanţei pe care o au în compoziţie si în lumina cuceririlor 
de ріпа acum ale muzicii, studiul modurilor se va face în această lucrare 
pe baza comparatei lor cu gamele modului major si minor din sistemul 
tonul. privindu-le deci tot ca scări-zame 


t Datorită acestui fapt, precum si utilizării scărilor modale din ce în ce mai 
frecvent in compozitie, o mare parte a principiilor teoretice generale ale sistemului 
tonal se pot extinde si asupra sistemului modal 


9 — Tratat de teorie a muzicii, vol li 123 











































Modurile populare însă nu trebuie văzute ca scheme sonore rigide 
— asa cum ele se prezintă într-un studiu teoretic — ci ca sinteze a unor 
melodii cu o anumită structură, cu anumite întorsături, formule și cadente 


specifice construcţiei modale. 
$ 65. Clasificarea modurilor 


Modurile populare — ca si gamele sistemului tonal — sint de două 
(eluri: diatonice (naturale) si cromatice (modificate). 

1. Modurile diatonice se compun din 7 elemente sonore, formînd o 
succesiune diatonică (prin tonuri şi semitonuri diatonice) cuprinsă între 
primul element al sistemului şi octava lui. Materialul lor sonor se aşază 
în întregime în ordinea naturală a celor 7 cvinte (din cvintă perfectă în 
cvintă perfectă), de aceea modurile diatonice sint considerate moduri natu- 


rale. Acestea constituie baza formării tuturor celorlalte moduri populare. 


2. Modurile cromatice, in concepţia modală — spre deosebire de 
sensul aceleiaşi noţiuni în tonalitate — sînt considerate toate acele moduri 


care au în componența lor una sau două secunde mărite (intervale croma- 
tice) care se interpun în succesiunea diatonică a sistemelor. 

Ele provin din modurile naturale, cărora li se modifică unele trepte 
prin alteratii cromatice suitoare sau coboritoare, fapt pentru care modurile 
populare cromatice se mai numesc şi moduri modificate !. 

Modurile diatonice sau naturale formează laolaltă sistemul modal 
diatonic, iar modurile cromatice sau modificate formează sistemul modal 
cromatic. 

Sistemul modal diatonic 


Modurile populare diatonice sau naturale sint în număr de 7 si 
poartă următoarele denumiri: ionian, dorian, frigian, lidian, mixolidian, 
eolian si locrian. 

Dintre acestea. trei sint de stare majoră (ionianul, lidianul şi mixo- 
lidianul) si patru de stare minoră (dorianul, frigianul, eolianul si locrianul). 

Ele corespund, ca structură, scărilor ce se formează pe treptele gamei 


majore naturale, dacă fiecare dintre trepte este luată drept tonică a modului 


mixoligian | 


respectiv : 





[йал 









/ocrian 





! În sistemul modal, modurile diatonice coincid cu cele naturale, iar cele mo- 
dificate, cu cele cromatice. 
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Cele 7 denumiri ale modurilor populare diatonice provin din termino- 
logia medievală. Ca să ne dám seama cum sa ajuns la această termino- 


logie, vom face o scurtă prezentare istorică a modurilor antice si medievale. 


$ 66. Modurile antice grecești 


Modurile greceşti au fost coboritoare şi se bazau pe tetracorduri. 

Grecii aveau trei tetracorduri principale: tetracordul dorian, cu semi- 
tonul la bază, tetracordul frigian, cu semitonul la mijloc, şi cel lidian, 
cu semitonul la virf!: 


fetracordul dorian (etracoroul frigian fetracorgul livan 
= о. a о. E m x s 
ge] Su] э چڪ‎ 


Pentru formarea modurilor, grecii impreunau două tetracorduri, obti- 





nindu-se în acest fel opt moduri, dintre care 4 erau socotite principale, in- 
dependente, si 4 derivate, secundare. 


Modurile principale la greci erau următoarele : 


Modul dorian 


Modul frigian 


Modul отат 


Modul mixolidian 








' Numirile tetracordurilor principale proveneau de la acelea ale provinciilor 
grecesti si asiatice din antichitate (Doria, Frigia, Lidia), in care se cínta mai mult 
modul respectiv. 
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Al patrulea mod principal — mixolidianul — apare în sistemul grecesc 
ceva mai lirziu, primind numirea după modul cel mai apropiat, modul 
lidian. precedat fiind de cuvîntul mixo, ceea ce înseamnă mixt. 

Modurile secundare erau derivate din cele principale si se formau 
lu o cvintà inferioară faţă de cele principale, purtind prefixul hipo la numi- 


rea lor de bază! 


Modul hipoliorian 


Modul hipofhigian 


Modul hipolidian 





Modul hipomixolidian 
(asemănător cu cel dorian) 
Modurile derivate puteau fi formate si la ocvinta Superioară, ceea ce 
се însemna prin prefixul hiper pus înaintea numirii modului de Баға ?. 
Aceste moduri coincideau însă cu celelalte expuse mai sus. 
Primele trei moduri (dorian, frigian şi lidian) erau socotite moduri 
perfecte, fiindcă, la fiecare dintre acestea, tetracordurile erau identice în 


privința poziţiei semitonurilor : 


Modul dorian 


Modul frigian 


Modul ligian 








! [n limba greacá hypo = sub, dedesubt, jos 
3 Я 
2 [In limba greacă hyper = peste, deasupra, sus. 
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Modul mixolidian era socotit mod imperfect, fiindcă tetracordurile 
sale nu erau identice. 


Modul mixolidian 





Modurile secundare serveau mai mult ca adaos la modurile principale 
în scopul lărgirii ambitusului melodiei. 

Fiecare mod exprima în antichitate un caracter anumit: modul dorian 
era socotit ca mod războinic; energic, serios; modul frigian — tulburător, 
pasionat; modul lidian — melancolic, moale !. 

În afară de legătura distantatà a tetracordurilor, la vechii greci se 
mai întrebuința si о altă legătură a acestora, ре baza unui sunet comun. 
care purta numele de synaphe : 


5 ynaphe 





Rh E к» ш 
Synaphe 
RS indi v 


ر 


Sistemul perfect al grecilor era aşa-numitul systema teleion, care co- 
respundea registrului normal al vocii omeneşti: la! — La. 
La început, acest sistem era format din 4 tetracorduri legate cîte două : 





719 
Gia NOMENAS 


Intervalul de ton, ce despàrtea cele două perechi de tetracorduri, se 
numea diazeuxis, 

Ceva mai tîrziu, sistemul s-a lărgit prin adăugarea la bază a sune- 
tului suplimentar A, numit proslambanomenos. 

În legătură cu intrebuintarea lui si sau si bemol, acest sistem purta 
sumele de imobil (systema ametabolon) si mobil (systema metabolon). 


1 Acest caracter al modurilor antice nu mai corespunde timpurilor noastre. 
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§ 67. Modurile medievale 


Primele teoretizări asupra modurilor medievale datează din secolele 
IV-si VI (ел.). 
Ambrozie din Milano (340—397) me relatează existența a 4 moduri 


principale, pe care le codifică astfel: 


Modul I (0orius) 
Modul II (phrygius) 
چ ڪڪ ڪڪ ڪڪ کے‎ 


Modul Ш (Iydius) E 


Modul IV (mixolydius) — P iuc 





Principalele caracteristici ale modurilor ambroziene erau următoarele : 

a. Se cîntau de jos în sus, deci aveau sens melodic ascendent, faţă 
de cele greceşti care erau descendente ; 

b. Toate erau diatonice, orice gen cromatic și enarmonic al antichităţii 


greceşti dispărind. 


Crigore cel Mare (540—604) completează cele 4 moduri principale 
ambroziene, numite autentice (auctores, magistri), cu încă 4 moduri secun- 
dare, derivind din primele, si numite plagale (laterales ). 

El face acest lucru sub influenta cintului bizantin bazat pe cele 8 mo- 
duri (octoehuri)! pe care lea studiat pe timpul cit a fost trimis al 


Romei la Constantinopol. 


1 În limba greacă octo = opt, ehos = glas, mod. 
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HEH 








Modurile gregoriene se prezintă astlel : 


Modul I(autentic) -authentus profus-(Dorius) 9 
coarda деге? TUE 


1781/15 


Modul II ( plaga!) - plaga proti- (hypadorius) 








Finalis 


Modul IV(plagal ) - plaga deuteri- (hypophrygivs) - 


РО derece 
Ke > Finalis 


Modul Y (autentic) - authentus tritus-{lydius) 


d JE recare 








* Cele două note închise, una în pătrat si cealaltă în cerc, reprezintă: prima, 
vox finalis, iar a doua, coarda de recilure — funcțiunile cele mai importante în 
modurile medievale. 
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Principalele caracteristici ale modurilor gregoriene erau următoarele : 

a. Modurile plagale se aflau la o cartă perfectă coboritoare fat? 
de tonica autenticului, nu la o cvintă coboritoare, ca la greci. 

b. Fiecare mod avea două sunete cu funcțiuni precise: 

— un sunet de bază (un fel de tonică), cu care se termina de obicei 
melodia. mumit vox finalis, sau nota finalis, ce era comună atit pentm 
modul autentic, cit si pentru plagalul sáu; 

— un sunet aflat deasupra lui ,.vox finalis (un fel de dominantă). 
care purta mai multe denumiri: „coardă de recitare“, „tenor“, ,repercussa^, 
„tonus curens*, „tuba“ şi, începînd cu secolul XVII. se numea chiar ,.do- 
тіпапід“ !, 

Coarda de recitare, în modurile autentice, se afla la o cvintá perfecta 
deasupra lui vox finalis (în afară de cazul cînd coincidea cu sunetul insta- 
bil si. care era evitat, urcîndu-se coarda de recitare cu o treaptă mai sus). 
În modurile plagale, coarda de recitare se afla la o terță mică inferioară 
faţă de aceea a modului autentic. 

c. Ambitusul melodiei. la modurile autentice, se desfăşura numai dez 
supra lui vox finalis, iar la plagale şi dedesubtul lui vox finalis. 

d. Modurile medievale au imprumutat numirile celor grecesti: modul 
І = dorian, II = hipodorian, III = frigian, IV = hipofrigian, V = li- 
dian, VI = hipolidian, УП = mixolidian, VIII = hipomixolidian. 

Acestea însă nu mai aveau comun cu vechile moduri eline, decît nu- 
mirea. Astfel. dorianul medieval nu mai corespundea cu dorianul antic, fri- 
gianul medieval nu mai corespundea cu cel antic etc. 

La această nepotrivire s-a ajuns din cauză că medievalii au preluat 
defectuos terminologia modurilor greceşti, care erau coboritoare, aplicînd-o 
la scări cu sensul melodic suitor, după cum se poate observa din schema 


următoare? : 





Modurile 
grecești 
© c 
* ©, ® S © © E: 
S ES 3 E 8 g S 
S S S ® E x S 
a AQ > = X 
S © эы & 
Modurile 
medievale 
= Wc 


1 pe coarda de recitare (tenorul sau repercussa), melodia se purta mai mult 
decît pe alte sunete ale modului, motiv pentru care a primit această numire. 

> Notele indică începutul fiecărui mod: la greci, in sens coboritor, iar la 
medievali, în sens suitor, 
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Diferentierile de structură dintre modurile grecești si cele medievale 
se pot vedea din tabloul de mai jos!: 


Modurile antice grecești `- Modurile medievale corespunzătoare 
| | Dorian Frigian 








ڪڪ ڪڪ 


d 








la ! În tablou apar si modurile ionian si eolian, care s-au dezvoltat ulterior 
o dată cu impunerea stilului armonic în compoziţie. 
















Mai tirziu (secolul XVI) se ajunge la o altă orinduire a modurilor: 
numărul lor se reduce la 7, primind totodată o altă așezare si anume in 
ordinea in care acestea араг pe treptele scăni naturale Do major: 

Modul I = ionian (mod de do) 
Modul II = dorian (mod de re) 
Modul 111 — frigian (mod de mi) 
Modul IV = lidian (mod de fa) 
Modul V — mixolidian (mod «e sol) 
Modul VI = eolian (mod de la) 


Modul VII = locrian sau hipofrigian (mod de si). 


Teoria modernă a modurilor populare diatonice foloseşte aceste 7 de- 





numiri medievale asa cum sînt utilizate si in lucrarea de faţă. 





CAPITOLUL X 


MODURILE POPULARE DIATONICE 


§ 68. Modul ionian 


Modul popular ionian mu este altceva decit majorul natural din вів. 
temul tonal, de aceea, analiza lui teoretică amănunţită nu mai este nece- 
sară. Reamintim doar că acest mod este de stare majoră, iar materialul 
lui sonor, așezat in ordinea cvintelor, ne dă o tonică spre care gravitează 
cinci dominante şi o subdominantă, din care cauză este considerat ca modul 
cu echilibrul perfect. Celelalte moduri diatonice, avind în alt fel dispus 
materialul sonor, pierd din această perfecțiune, devenind mai expansive 


заа mai depresive faţă de majorul ionian : 


Modul ionian 
ordinea dlatonică ordinea prin cvinte 















Say T 








Toate cîntecele populare care au la bază modul major natural pot fi 
considerate în majorul ionian. 

Modul ionian însă, deşi are aceeaşi structură ca şi majorul clasic din 
sistemul tonal, în melodiile cintecului popular se prezintă cu întorsături 
melodice, formule si cadente specific modale, lipsindu-i deci acele atracţii 
funcţionale de natură pur tonală — ca de exemplu: atracţia ,tonicàá-domi- 


nantă-subdominantă“. 
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Exemple din literatura muzicală ! : 


Vintule de primávará 
Din colecţia ,Cintece populare noi“ 
Tempo de horă s 











Ип - tu-le de | pn-mà-va - ré 








= Sea 
deal în $us màl Un-de pu-rul * meué-a Dus, Mal 


© Modul 


=> 


Bate murgul din picior 
Din colecția ,,200 cîntece şi doine“ 
(1938) 


Allegreuio 





Foa- ie ver — de 





Foa-ie ver-de  S-unmo-hor,  Foa-e ver-de зил mo- №0 = ru, 








! În exemplele date, vor fi folosite moduri populare construite pe diferite 
sunete, cum este, în exemplul al doilea, modul inonian pe sunetul (tonica) sol. 
(A se vedea construirea modurilor pe alte sunete, $ 77). 
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иш 


т 


иш 


ite 
ol. 


Frunză verde mărgărit 
Cîntec popular din Muscel 





De observat, în toate exemplele date, cá atît cadențele interioare, ce se aflà 
la sfîrşitul rindurilor melodice, cit si cele finale, sint cadenje specific modale (ca- 
dente prin secundă superioară: tr. II—I). 


$ 69. Modul dorian 


Modul popular dorian este un mod de stare minoră, avînd treapta VI 
ridicată față de minorul natural, adică sextă mare pe tonică — sexta 
doriană. 

Semitonurile în acest mod se găsesc între treptele II—III şi VI—VII, 
iar materialul lui sonor, aşezat în ordinea cvintelor, ne dà o tonică spre 
care gravitează trei dominante și trei subdominante: 


Modul dorian 


ardinea diatonică ordinea prin cvinte 





Din punct de vedere al caracterului său, minorul dorian, avînd sexta 
mare pe tonică, este mai luminos si mai expansiv decit minorul natural. 

Prin ridicarea treptei VI a minorului natural (eolianul) se slábeste 
caracterul de mod minor al acestuia, de aceea dorianul se consideră 
minor slăbit, devenind mai expansiv. 

Acest mod se intilneste în cîntecele multor popoare, in special la cele 
din sud estul Europei, fiind adesea preluat si în muzica cultă (Debussy, 


Dartók, Ravel si alţii). 
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În cîntecul popular rominesc, dorianul este frecvent mai ales în doine 
si cintece de dor, de jale, precum $i in unele dansuri populare. 
Exemple din literatura muzicală : 


Se ceartă cucul cu corbul 
Din colecția „200 cîntece şi doine“ 


Allegretto = 184) 


[/ 









B. V. Аѕайеу (1884—1949) 
Baletul „Fîntîna din Вассіѕагаі“ 





ne 


UU 


LU 


LI‏ ر 


wt. t3 


u 





S. Todutá 
Doiná si j 


Poco allegro 





S 70. Modul frigian 


Modul popular frigian este un mod de stare minorü avind treapta II 
coborită faţă de minorul natural, adică secundă mică pe tonică — secunda 
frigiană. 

Semitonurile în acest mod se găsesc între treptele I—II si V—VI. 
Materialul lui sonor, aşezat în ordinea cvintelor, ne dă o tonică spre care 
gravitează o singură dominantă şi cinci subdominante : 


Modul frigian 


ordinea diatonic * ordinea prin cvinte 















m Sd5 Sd, Sd, Sd, Sd,| T |р 


Din punct de vedere al caracterului său. minorul frigian, avînd treapta 
I] coborità, este mai întunecat si mai depresiv decît minorul natural. se- 
cunda frigiană accentuind in mod deosebit această depresivitate. 

Prin coborirea treptei II а minorului natural (eolianul) se întăreşte 
caracterul de mod minor al acestuia, de aceea, frigianul se consideră 
minor întărit. 

În melodiile populare, acest mod se intilneste adesea, fie ca mod de 
bază pentru întreaga desfăşurare melodică, fie numai în formulele de ca- 
denţă finală (cadenfa frigiană ). 
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Exemple din literatura muzicală • 


M. P. Musorgski (1839—1881) 
Opera ,.Boris Godunov“ 





Al. Pascanu 
Poemul Carpaţilor 






a Ксы елм „E OR SII SEE EERSTE Es 
ELTE اا و و ڪڪ‎ 
МА ram ES (бшшш y ES ار ا ا وو‎ 









Foaie verde trei alune 
Cîntec popular 








$ 71. Modul lidian 


Modul popular lidian este un mod de stare majoră, avind treapta IV 
ridicată față de majorul natural, deci cvartă mărită pe tonică — cvarta 
Папа. 

Semitonurile in acest mod se găsesc între treptele IV—V si VII— VIII. 
Materialul lui sonor, asezat in ordinea cvintelor, ne dă o tonică spre care 
gravitează şase dominante, neavînd nici un sunet din regiunea sub- 


dominantei. 


Modul lidian 


ordinea diatonică ordinea prin cvinte 





in punct de vedere al caracterului său, majorul lidian, avînd treapta 


IV urcatà, este mai luminos si mai expansiv decit majorul natural si chiar 
decit toate celelalte moduri de stare majoră. Prin urcarea treptei IV а ma- 
jorului natural (ionianul) se întărește caracterul de mod major al acestuia, 
de aceea, lidianul se consideră major întărit. 

Acest mod se întilneşte în muzica popoarelor din estul Europei, iar 
la noi — desi mai puțin frecvent — în cîntecele populare din regiunea 
de vest a ţării (în special în cele de dans). A fost de asemenea preluat si 


de muzica cultă. 
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Exemple din literatura muzicalà : 


Melodie ucraineaná 
Din manualul lui Hvostenko 


Andante 











Fetele din Marikov 
Cintec popular slovac 








Aceste douá exemple, precum si cel care urmeazá, au la bazá scári lidiene 
incomplete; hexacordie si pentacordie lidianá. 
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EXE MC, 


LLLI 





B. V. Asaliev (1884—1949) 
Baletul ,,Fintina din Baccisarai^ 





Modul 


е 


N. Buicliu 


Simfonia П 
Allegro con brio, 


























Bătriîneasca 
Joc din Moldova 





$ 72. Modul mixolidian 


Modul popular mixolidian este un mod de stare majoră, avind treapta 
VII coborită faţa de majorul natural, adică septimă mică pe tonică — 
septima mixolidiană, 

Semitonurile în acest mod se găsesc între treptele III—IV şi VI—VII. 
Materialul lui sonor. asezat în ordinea cvintelor. ne dă o tonică spre care 


gravitează patru dominante si două subdominante : 


Modul mixolidian 
Ordinea diatonică Ordinea prin cvinte 








7m T Р 
Sd» Sd, | T l D4 D» D3 D; 

Din punct de vedere al caracterului sau, majorul mixolidian, avînd 
treapta УП coborità (major Ѓага sensibilà), este mai depresiv decit ma- 


jorul natural. 
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Uit uu 


иШ 


HEY 


Prin coborirea treptei VIT a majorului natural (ionianul) se slăbeşte 
caracterul de mod major al acestuia, de aceea, mixolidianul (majorul fără 
sensibilà) se considerà major slábit, devenind mai sobru, mai depresiv. 

Pentru aceste motive, sentimentele ce se exprimă prin acest mod sînt 
mai reținute ca exuberan(à şi strălucire decit cele redate prin majorul natural. 

În muzica populară rominească, dintre modurile de stare majoră. mixo- 
lidianul este cel mai folosit, intilnindu-se în cîntecele din aproape toate re- 
giunile țării. Se găseşte de asemenea şi în muzica altor popoare din sud- 
estul Europei. 


Exemple din literatura muzicală : 


Plinge-mă maică cu dor 
Din colecţia „200 cîntece şi doine“ 
(1910) 





к-с uev DORZ сеа am aer MAEI a 
— u——— 


Foa-ie ven — de— бе bu- јол. Les-nmo, fa! 





Lea- no, fa! Cà fı-am fost ma — ге fe-cur 





Lea- no fa! ó-am scos plu - gu din 0 - gor 
Modul: 


Vinde bade boii tái 
Cintec popular 














а 

па блы але атт ن و‎ EEE O эшит La pa 

Aa O —l TO EN NETZE БИТА MR уыл LEE х=” ты сети EEE! утлар COD me ga LL S. 1н 
5 7—26) p—— 

(NNI 0‏ ا 



















I. Dumitrescu 
Simfonia I 





Modul pentru ambele exemple 


§ 73. Modul eolian 


Modul popular eolian nu este altceva decît minorul natural din siste- 
mul tonal, de aceea, analiza lui amănunţită nu mai este necesară. Reamintim 
doar cà acest mod este de stare minoră, avînd semitonurile între treptele 
II—III si V—VI, iar materialul lui sonor, aşezat în ordinea cvintelor, ne 
dă o tonică spre care gravitează două dominante si patru subdominante : 


Modul eolian 


Ordinea diatonică = Ürdinea prin cvinte 









3m ба, 543 Sdo $2, | T | D; Da 


Toate cintecele populare care au la bazá modul minor natural pot fi 
considerate in minorul eolian. Neavind sensibilă, cadentele modului se fac 
de cele mai multe ori cu subtonicd, 

Exemple din literatura muzicală : 

V. Sebalin 
Drum de iarnà 


Moderato 





А. P. Borodin (1833—1887) 
Opera „Cneazul Igor“ 


Moderato 

















е- 
п 
ا‎ 
j Si-am trecut, lume, prin tine 
j Din colecția „200 cîntece si doine“ 
Andantino 

fi 

a 

j 


Ur 



























S. Todutá 
Suitá pentru pian 
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8 74. Modul loerian 


Modul popular locrian este un mod de stare minoră, avînd treptele ЇЇ 
si V coborite față de minorul natural, adică secundă mică si cvintà mic- 
şorată pe tonică — secunda frigiană şi cvinta locriană. 

Semitonurile în acest mod se găsesc între treptele I—II şi IV—V. Ma- 
terialul lui sonor, aşezat în ordinea cvintelor, ne dà о tonică spre care 
gravitează șase subdominante si nici un sunet din regiunea dominantei 


Modul locrzan 


ordinea diafonică ordinea prin cvinte 








Eo cui Sde Sd; Sd, Sd, Sd, Sd, | T 


Din punct de vedere al caracterului său, minorul locrian, avînd trep- 
tele II si V coborite, este mai depresiv decît minorul natural și cel frigian. 
El este considerat ca un mod instabil din cauza lipsei totale a sune- 
telor din regiunea dominantei, care contribuie la fixarea tonalităţii, pre- 


cum si din cauza trisonului micşorat de pe tonică. 








Se găseşte foarte rar in literatura muzicală : 


Cintec valah din sec. XIX 
Transcriere de Gh. Ciobanu 








co-lin — dim, Moi vm- bišm— si CD - ln — am 


De-oi avea, de n-oi avea 
Cintec popular moldovenesc 


LES „OI E oe rat otn 
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$ 75. Analiza modurilor diatonice pe bază de tetraeorduri 


Toate cele 7 moduri diatonice naturale se bazează pe patru feluri de 


tetracorduri : 





Jm 
ѓеѓгасогои! minor 
t > ~A 
2m 
А A) 
tetracoroul frigian 1 
E Es 
i T ad 
pt 
tetracorgul lidian 
е- 


Observăm că cele 4 tetracorduri ale sistemului modurilor diatonice ве 
intilnesc si în sistemul tonal, in afară de tetracordul lidian. 

În schimb, în sistemul modurilor diatonice nu intilnim tetracordul ar- 
monic care, datorită secundei mărite din cuprinsul sáu, nu poate face parte 
dintr-un mod diatonic. 

Analizind modurile diatonice, din punct de vedere al tetracordurilor 


din care sint alcătuite, constatăm : 


* În sistemul tonal, acest tetracord era prezentat ca tetracord minor cu se 
cundă mică la bază. 
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ri 


i de 


nis] A^ ^ ES 
mogui 107142 este format din goua tetracortun majore: 


tetr major tetr major 


TD S ——— E, € 2. „ 








modul dorian este format din douà tetracordunm minore: 
tetr minor 











tetr. minor 








ааәе‏ ج 


modul frigian este format din соид fetracarauri Frigiene: 
tetr. frigian 





modul lidian este format din primul tetracord lidian si al doilea major : 


or 
tetr. lidian ЕЕН 02. مس‎ 


چ ج ڪڪ ڪڪ 


modul mixolidian este format din primul tetracord major $ı al doilea minar: 
tete minor 
— 


tetr. major — 


modul eolian este format din primul tetracord тпог Jı al doilea frigian 


— tetr frigian 
etr min — 
—1 Ш 





modul locrian este format din primul tetracord Fripian Şi al doilea Пат 
tetr lidian 









































Rezumînd cele arătate mai sus, observăm că primele trei moduri (io 
nianul, dorianul si frigianul) se formează din două tetracorduri identice, 
celelalte patru (lidianul, mixolidianul, eolianul $i locrianul) se formează 


din împreunarea a două tetracorduri diferite. 


$ 76. Funetiunile sunetelor (treptelor) în moduri 


În moduri, ca si în tonalitate, sunetele îndeplinesc anumite funcțiuni. 

Funcțiunea centrală, centrul sonor spre care converg toate celelalte su- 
nete ale scărilor modale, este şi aici fonica. 

Tonica oricărui mod este întotdeauna treapta I a sistemului. 

În melodie, desi nu întotdeauna este sunetul cu frecvenţa cea mai 
mare, ea are însă atracţia funcțională cea mai puternică. 

Adesea, tonica modului este punctul de plecare şi punctul de repaus 
final, numit în mod nota finalis. 

Al doilea sunet cu funcţiune importantă după tonică este dominanta. 
care se recunoaşte de obicei prin apariţia ei mai frecventă in melodie, desi 
nu are forta de atracţie gravitaţională a tonicii. Deosebirea esenţială însă, 
faţă de dominanta din sistemul tonal, este aceea că dominanta, în moduri, 
nu este întotdeauna treapta V, acest rol putind fi îndeplinit şi de alte trepte. 

Subtonica (treapta VII la interval de ton faţă de tonică) este al trei- 
lea sunet cu funcţiune bine definită în modurile mixolidian, dorian, frigian, 
eolian şi locrian, întilnindu-se mai ales în formulele melodice de cadență, 
care fac să se recunoască repede natura modalà a melodiilor respective. 

Alte denumiri funcţionale ale sunetelor în moduri nu mai întîlnim, ca 
în sistemul tonal, în schimb, este de remarcat faptul că treptele care in 
tonalitate aveau un rol secundar (treptele II, III, VI) capătă uneori 
în moduri o importanță si un rol deosebit, unele dintre acestea servind 
drept opriri ale rindurilor melodice (cadente interioare) sau chiar ca nota 
finalis (treapta ЇЇ si VI în unele cîntece populare). 

Pe cînd funcționalitatea tonală este de natură armonică şi se bazează 
pe relaţia tonică-dominantă-subdominantă, impunindu:se o dată cu afirmarea 
stilului armonic în compoziţie, funcționalitatea modală este de natură me- 
lodicá şi se determină pe linie orizontală. 

Pe linia cvintelor însă, raporturile funcţionale se păstrează aceleasi în 
moduri ca si în tonalitate. acestea fiind determinate de numărul sunetelor 
existente din regiunea xominantei şi a celor din regiunea subdominan- 


tei modului. 











na 


aus 


S 77. Construirea modurilor populare diatoniee pe alte suncte 


Ca si gamele sistemului tonal, toate cele 7 moduri naturale pot fi 
construite —  tinind seama de structura fiecăruia — pe oricare din cele 
12 sunete ale scării muzicale ! 

Pentru formarea lor pe orice sunet, folosim două procedee: 

— fie construind scara sau modul pornind de la starea de bază — 
majoră sau minoră — la care adăugăm caracteristicile modale respective ; 

— fie luînd ca punct de plecare gama majoră naturală, unde, pe fie- 
care din cele 7 trepte ale sale — dacă le considerăm tonici — obținem 


scări ce coincid cu cele 7 moduri naturale diatonice. 


1. Construirea modurilor pornind de la cele două stări de bază — 
majoră și minoră 


După cum s-a arătat la începutul acestui capitol, modurile populare 
de stare majoră sînt: ionianul, lidianul şi mixolidianul ; iar modurile popu- 
lare de stare minoră sint: dorianul, frigianul, eolianul şi locrianul. 

Tinind seama de starea majoră sau minoră a modului $i de inter- 
valele caracteristice ale fiecăruia, putem construi toate cele 7 moduri na- 
turale pe oricare sunet. De exemplu: să construim aceste moduri pe sune- 
tul re. În acest caz, cele de stare majoră vor fi realizate luînd ca bază 
gama Re major, iar cele de stare minoră vor fi realizate luînd ca bază 


gama re minor natural, la care adăugăm caracteristicile modului respectiv : 


Мауоги lidian pe re 


Majorul ioman pe sunetul ге | gama fe major) nos 
____3M P IM 
N Majoru! mixolidian pe re 









1 Construirea modurilor pe alte sunete este cucerirea timpurilor moderne; 
modurile antice si medievale nu erau transpozabile. 
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Minoryl geriar pe ге 
BM 


3m 


Minorul eulian lE JU eru! ne (gama ГЕ . 
minor natural) 4 Minorul Frigian pe re 





După acelaşi procedeu putem construi moduri naturale pe oricare 
alt sunet. 


2. Construirea modurilor naturale avînd ca bazá gama majoră 


Cunoscînd ce fel de moduri se obțin pe fiecare din treptele unei game 
majore, dacă acestea se iau drept tonici, pornind de la acest criteriu putem 
realiza modurile naturale pe oricare alt sunet. 

În gama majoră naturală, modurile ce iau maştere pe fiecare dintre 
treptele acesteia apar în ordinea următoare: pe treapta I, ionianul; pe 
treapta 11, dorianul; pe treapta III, frigianul; pe treapta IV, lidianul; pe 
treapta V, mixolidianul; pe treapta VI, eolianul; pe treapta VII, locrianul : 


/onianul dorianul 


frigianul lidianul mixolidianul 





eolianul /ocrianul 
© 


ҮП 








скы 


—— 


O dată stabilit acest lucru, judecám astfel: vrem să construim — 
spre exemplu — modul dorian pe sunetul do. Ştim că modul dorian este 
modul ce se formează pe treapta II a unei game majore. În acest caz, su- 
netul do trebuie considerat ca treapta II dintr-o gamă majoră, deci din 
gama Si bemol major !. 

Punem la cheie armura acestei game şi construim о scară începînd cu 
sunetul do. Obţinem în felul acesta modul dorian pe sunetul do: 


6M dorrana 






©- 


Un alt exemplu: vrem să construim tot pe sunetul do modul frigiar. 
Ştim cá modul frigian se formează pe treapta III a unei game majore. În 
acest caz, sunetul do trebuie considerat ca treapta III dintr-o gamă ma- 
joră, deci din gama La bemol major. Punem la cheie armura acestei game 
si construim o scară începînd cu sunetul do. Obtinem în felul acesta modul 


frigian pe sunetul do: 


2n frigian 





> 


Jn alt exemplu: vrem să construim pe sunetul do modul lidian. Știm 
că modul lidian se formează pe treapta IV a unei game majore. ln acest 
caz, sunetul do trebuie considerat ca treapta IV dintr-o gamă majoră. deci 
din gama Sol major. Punem la cheie armura acestei game si construim o 
scară începind cu sunetul do. Obtinem în felul acesta modul lidian ре 


sunetul do: 


+ lidianà 


D 


După acelaşi procedeu putem construi moduri naturale pe oricare 
alt sunet. 


e 70 Ar al 
S 78. Armura modalá 
Întrucît cele 7 moduri sînt naturale si materialul lor se aşază in or- 
dinea reală a cvintelor, alteraţiile constitutive ale acestora este necesar ва 
арага la cheie, formind armura modului respectiv. Pentru fixarea mai usoarà 
a armurii modale, propunem folosirea celui de-al doilea procedeu de con- 


struire a modurilor, adică pe baza gamei majore naturale. 





1 Pentru ușurința construcţiei modurilor prin acest procedeu, amintim că toate 
sunetele unei game majore se găsesc fată de tonică la intervale mari si perfecte. 
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Dăm mai jos tabelul modurilor naturale construite pe sunetul do, cu 
armurile respective : 


Modul ionian 
mod de pe treapta I a unei game ma- 
„ore = armura lui Do Major 





__ Modul dorian 
mod de pe treapta Га unei game ma- 
Jore =armura lui Si b major 


Modul frigian 
mod de pe treapta Ш à unei game 
majore = armura lui La b major 


Modul 11d1an 
mod де pe treapta IVa unei game ma- 
jore = armura lui Sol major 


, Modal mixolidian _. 

mod de pe treapta Va unei game majores 

armura lui Fa major © © 
Modul eolian 

mod de pe treapta VI a unei game ma- = 


„ore = armura lui Mi p major 


Modul locrian 
mod de pe treapta VII a unei game ma- 
Jure = armura lui Pe b major = 





Notă: Unii compozitori, ale căror lucrări sînt modale, folosesc armura modală, 
alţii însă utilizează armura tonală, adáugind pe parcurs caracteristicile modale. 


160 





GAPITOLUL XI 


RAPORTURILE CE SE POT STABILI 
INTRE MODURILE NATURALE 


Prin analogie cu gamele sistemului tonal, între modurile diatonice na- 
turale se pot stabili următoarele raporturi : moduri relative (paralele), mo- 


duri omonime si moduri învecinate. 


$ 79. Moduri relative 


Modurile care sînt alcătuite din același material sonor, avînd deci 
«aceeaşi armură la cheie, sint considerate moduri relative sau paralele. De 
exemplu : modurile do ionian, re dorian, mi frigian, fa lidiam etc., fiind 
construite din același material sonor, sint considerate moduri relative sau 
paralele. 

În sistemul modal există 7 moduri care au raporturi de paralelism 
intre ele, faţă de sistemul tonal unde am văzut cà există numai 2 game 
în asemenea raporturi (majorul si minorul său relativ). 

Din punct de vedere al creaţiei, folosirea modurilor paralele înseamnă 
imbogăţirea cu mult a posibilităţilor de modulație, întrucît principiul pa- 
ralelismului se extinde aici la 3 moduri de stare majoră (majorul ionian, 
lidian şi mixolidian) şi la 4 moduri de stare minoră (minorul eolian. do- 
rian, frigian si locrian). 

Factorul esenţial care permite utilizarea in creaţie a paralelismului 
modurilor îl constituie existența aceluiaşi material sonor pentru toate cele 
i scări heptatonice. 


Un mod natural are deci şase alte moduri relative (paralele) : 
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Modurile relative ale lui Do ionian : 


Do ionian 


re dorian 





c 
5 
D 
ч 
& 


Fa lıdian 


Sol mixolidian 


- 





la eolian 


si locrian 


i omonime 


Modur 


$ 80 


tonică. dar diferă prin materialul sonor fo- 


Modurile care au aceeași 


losit si asezarea acestuia, 


De exemplu : 


omonime. 


moduri 


t 


sîn 


Do ionian 


do dorian 
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LA Di 


Uri 


EH 


do frigian 


Do lidian 


E FE an etc. 


Modurile omonime, folosind ca principiu de apropiere tonica comună, 
cu toate că au structură diferită şi sînt în unele cazuri mult îndepărtate 
pe linia cvintelor (de exemplu : do ionian se deosebește de do locrian prin 
5 elemente sonore), constituie si acestea un mijloc de îmbogăţire a posibi- 
lităţilor de creaţie, fiind utilizate in modulatia prin omonimă. 


& 81. Moduri învecinate 


Ca si sistemul tonal, modurile alcătuite din acelaşi material sonor, 
care au deci aceeași armură la cheie, ori diferă printr-o alterafie constitu- 
tivă — fie expansivă, fie depresivă — sînt moduri învecinate. 


Prezentăm mai jos tabelul modurilor învecinate pentru Do major ionian : 


; a E 7 Re mixolidian 
Sol ioman la donan КӢ frigian Do lidian nli 
erc 


Do ionian re dorian mi frigian Fa lidian "Sol mixolidian 








Analizind principiul modurilor învecinate si comparíndu- cu acela al 
gamelor învecinate din sistemul tonal, deducem următoarele : 

— sistemul tonal ne oferă 5 tonalități apropiate de gradul I faţă 
de o tonalitate dată ; 

— sistemul modal ne oferă 20 de moduri apropiate de gradul I față 
de cel de la care pornim. 

Pnin aceasta este încă o dată evident că, aplicarea principiilor tonali- 
tátii la sistemul moda) ne procură surse noi, poate chiar neașteptate, în 
domeniul creaţiei tono-modale. 


































CAPITOLUL XII 


SISTEMUL MODAL CROMATIC 


& 82. Noţiunea de cromatism în concepţia modală 


În creaţia populară, pe lingă scările sau modurile diatonice care stau 
la baza multor melodii. se întilnesc si scări sau moduri cromatice. Ele se 
numesc astfel întrucit contin în structura lor, pe lingă elementele sonore 
diatonice, unul sau mai multe elemente cromatice. 

Trebuie făcută o remarcă însă că modurile populare cromatice nu sînt 
alcătuite numai din succesiuni de semitonuri aşa cum se prezintă gamele 
cromatice ale sistemului tonal. 

În concepția modală, cromatismul are alt sens: modul este considerat 
si în cazul cînd confine numai un singur element cromatic in 


cromatic 
componența lui. 

Toate modurile cromatice provin din cele naturale (diatonice), cárora 
li se modifică unele trepte prin alterarea suitoare sau coboritoare a aces- 
tora, de aceea — asa cum S-a mai arătat — ele mai poartă numele si de 
moduri modificate. 

Numărul lor este foarte variat, din cauza combinațiilor multiple ce se 
pot obtine prin impreunarea $n acelasi sistem sonor a elementelor diatonice 
cu cele cromatice. 

Aria de ráspindire a modurilor populare cromatice, faţă de cele dia- 
tonice, este mult mai restrinsă. 

Pe cind modurile diatonice se gásesc la majoritatea popoarelor. cele 
cromatice se intiluesc mai mult la popoarele orientale, si îndeosebi la cele 
balcanice si din regiunea Mării Negre. 

Vom prezenta, în continuare, modurile cromatice mai frecvent întilnite 
in muzica popoarelor, dintre care unele — datorită bogăției lor de expresie 
— au început să fie folosite pe scară tot mai largă si în muzica cultă. 

Studiul acestora se va face avindu-se în vedere atit starea modală 
(majoră sau minoră) care se află la baza lor, cit si modurile naturale din 


care provin. 
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MODURI POPULARE CROMATICE DE STARE 
MAJORĂ 


În literatura muzicală, cele mai frecvente moduri cromatice de stare 
majoră sint: majorul cu treapta IV urcată si VII coborită, majorul cu 
treptele II şi IV urcate si VII coborită, majorul cu treptele II si VI cobo- 
rite, lidianul cu treapta II urcată, mixolidianul cu treapta II urcată si mo- 
dul dominantei. 


$ 83. Majorul eu treapta IV ureatá si VII coborită 


Prin alterarea suitoare a treptei IV si alterarea coboritoare a treptei 
VII din majorul natural obţinem modul de structura următoare : 





jr 


Caracteristicile acestui mod sint: cvarta mărită pe tonică, întilnită în 
modul lidian si septima mică pe tonică, întilnită în modul mixolidian !. 

Faţă de majorul natural, acest mod se prezintă în tetracordul inferior 
cu un element cromatic expansiv (treapta IV urcată), iar în tetracordul 
superior, cu un element cromatic depresiv (treapta VII coborită) : 





1 Avînd în componenţa sa cvarta mărită lidiană si septima mică mixolidiană, 
acesta mai poartă și denumirea de mod mixt (lidian-mixolidian). 

Acestui mod ii lipsește secunda mărită, interval care caracterizează celelalte 
moduri populare cromatice, de aceea nu este un cromatic propriu-zis, ci trebuie con- 
siderat ca o modificare a lidianului si mixolidianului, sau, cum s-a spus ma! sus, ca 
mod (diatonic) mixt. El а fost trecut — prin excepție — la modurile cromatice, 
deoarece structura sa intonationalá îl apropie foarte mult de aceea a modurilor cro- 
matice, după cum se va vedea la modul cromatic următor. 
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$ © E = 5 


El se găsește mai frecvent în muzica populară romtneascá sau în cea 
scrisă in stil popular rominesc. Melodiile populare care au la bază acest 
mod nu folosesc aproape niciodată, în suire, trecerea de la treapta VII la 
treapta VIII; de obicei, aceste melodii, ajunse la treapta VII (septima 
mixolidiană), se rezolvă coboritor. 

Exemple din literatura muzicală : 


Іопісо, lonea... 
Din colecţia „200 cîntece şi doine“ 





a Foa-re ver-de fir la-lea, .. Foa-ie ver-de 








fir l-lea__ [-0-ni-co0, [-0-еа mă! 


| Modul: _ 


Pe plaiuri moldovene 


V. Doboș 


Vivace scherzando 


4 
LLLZIIENS ت‎ rl 








- A. Stoia 
Allegro vivace Trei jocuri din Ardeal 


^^. = 
Pi | سے‎ 
ACIES i DT 27 GE a MEX ia ii NER" 30 








" سے 7[ ا‎ 
| e саз e E PE E PE r 271 ra a 
К Риа =н 


$ 84. Majorul eu treptele II si IV urcate si VII coborită 


Prin alterarea suitoare a treptelor II şi IV şi alterarea ceboritoare a 
treptei VII din majorul natural obţinem modul cromatic de structura 
următoare : 


4f 
55 css 
لے‎ 


7m 
Caracteristicile acestui mod sint: secunda mărită, cvarta mărită si sep- 


tima mică pe tonică, 

Faţă de majorul natural, acest mod se prezintă în tetracordul inferior 
cu două elemente cromatice expansive (treptele II şi IV urcate), iar in te- 
tracordul superior, cu un element cromatic depresiv (treapta VII coborită) : 





x 


Exemple din literatura muzicală : 


Vará, vará, primávará 
Din colecția „200 cîntece si doine“ 
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Z. Vancea 
Cvartetul pentru coarde 


Andante sostenuto e rubato 





M. Negrea 
Suita simfonică „Poveşti din Grui“ 


Poco meno 4-80 dr 








N. Buicliu 
Simfonia I 





Modul pentru ultimele frei exemple 


= 


Majorul cu treapta IV urcată și VII coborită şi majorul cu treptele 
II şi IV urcate si VII coborită, fiind caracteristice îndeosebi muzicii noas- 


tre populare, mai poartă numele și de moduri populare rominesti. 
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$ 85 Majorul eu treptele II si VI eoborite (majorul dublu-armonie) 


Prin alterarea coboritoare a treptelor II si VI ale majorului natural 


obținem modul major dublu-armonic!, care are structura următoare : 





Caracteristicile principale ale acestui mod sint: 
— cele două secunde mărite de pe treptele II si VI (major dublu-ar- 
monic), care ii dau un pronunțat caracter exotic : 


— terja micsoratà de ре treapta VII, interval caracteristice muzicii 
orientale, in special celei din Asia Mică (terta arabă): 

— existența in mod a patru semitonuri diatonice, pe treptele I, III, V 
și VII, şi a unui singur ton, pe treapta IV. 

Faţă de majorul natural, acest mod are două elemente cromatice de- 


presive, treptele II si VI coborite: 


<> 
CX x 


Melodiile bazate pe majorul dublu-armonic au un caracter aparte, о ex- 
presivitate originală, apropiată de cele mai multe ori de frumuseţile dan- 
sului, poeziei si povestirilor orientale, dar si de zbuciumul si frămîntările 
ce sint proprii exprimării printr-un mod cromatic, conținînd tensiunea a 
două secunde mărite. 

Exemple din literatura muzicală : 

Anton Pann (1794—1854) 
Melodie 











1 Acest nume îl deosebește de majorul simplu-armonic, ce are o singură se- 
сапда mărită în componenţa lui (majorul cu treapta VI coboritá — a se vedea $ 11). 

Majorul dublu-armonic, deoarece se întilnește mai ales în muzica popoarelor 
orientale (Asia Mică, Turcia, Arabia, Egipt, Africa de Nord), se mai numeşte şi 
cromatic oriental. 
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A. Haciaturian 
Grădina mea iubită 





Moderato 






Raouf lekta — Bey 


Cintec turc 


Gh. Bazavan 
Pe plaiuri dobrogene 


Andantino 











Uneori, majorul dublu-armonic (majorul cu treptele II şi VI coboríte) 
se întilneşte alături de majorul simplu-armonic (majorul cu treapta VI cobo- 
rità), asa cum este cazul în melodia de mai jos: 

La Tarigrad 
Melodie turcá 
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Modurile folosite a 2' 





§ 86. Lidianul eu treapta П ureatá 


Prin alterarea suitoare a treptei ЇЇ din majorul lidian obţinem un mod 
care are ca principale caracteristici cvarta тагй si secunda mărită pe tonică : 


2* 


Acest mod mai poate fi analizat şi ca major cu treptele II si IV urcate: 
at 
jo ика n 
д 
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Un astfel de mod are o expansivitate sporită față de majorul natural 
si cel lidian. Trei sunete ale acestuia (treptele II. IV si VIT) sint elemente 


de sensibilizare expansivă : 





x 


Exemple din literatura muzicală : 


Th. Rogalski (1901—1954) 
Trei dansuri rominesti 





V. Filip 
Suita romînească pentru vioară solo 





L| 
CHER (EMEA r EP А SF O 









[КЕ ЕУ] 


UIL 


V. lușceanu 
Melodie 


Allegretto 


i 








Notă: Primele două exemple sint notate de autori cu armura tonală, pe par- 
curs apárind si caracteristicile modale, iar ultimul exemplu este notat cu armura 
modalá. 


$ 87. Mixolidianul eu treapta II ureată 


Prin alterarea suitoare a treptei II din modul mixolidian obţinem mo- 
dificarea în sens expansiv a acestui mod, ce are ca principale caracteristici 
septima mică sj secunda mărită pe tonică : 





Un astfel de mod mai poate fi analizat şi ca major cu treapta II ur- 
cată şi VII coborită : 


ren Е 
چ ڪڪ چڪ ڪڪ ڪڪ‎ 
©- " 


m == 
ЧЕ C و‎ 


Faţă de mixolidian, acest mod se prezintă cu un element cromatic 








expansiv in primul tetracord, iar fatà de majorul natural, cu un element 
cromatic expansiv în primul tetracord şi cu un element cromatic depresiv 
iu а] doilea tetracord : 

















Exemple din literatura muzicală : 
N. Buicliu 
Uvertura festivă 





x)sol ¥ are caracterul unei apogiaturi inferioare 


Modul: 
E uet 


Melodie armeaná de dans 
(după Н. S. Kuşnarev) 






S 88. Modul dominantei 


Un mod cu totul aparte se intilneste in melodiile care au la bază o 
scară minoră armonică, în care sunetele gravitează însă spre dominanta 
modului. Astfel de melodii încep cu unul din sunetele acordului dominantei 
şi se termină pe dominanta modului, care, aparent, serveşte drept tonică. 

În acest fel ia naştere modul dominantei, care are ca scară de bază de 
obicei minorul armonic : 


Modul дотілап!е! 


-— «ити 4 —— ———7À 


o MU a RI 
Scara de bază 








Caracteristicile modului dominantei : 


— fiind construit pe dominantă, modul devine implicit major, prin 
tertia mare de pe sunetul care aparent îndeplinește funcţia de tonică (pseudo- 
tonică) ; 

— modul nu este independent, în melodie simțindu-se permanent tonica 
reală a minorului de bază. 

Modul dominantei se intilneste mai frecvent în cîntecele populare sir- 
beşti, albaneze, bulgărești si chiar în unele cîntece populare romîneşti. 

Exemple din literatura muzicală : 


Cintec popular sirb 
Din ,Antologia de cîntece populare sirbesti" 


Parlando rubato 





Modul : Modul dominantei 
> v 
Scara de bază, 
Melodie populară bulgară 

à Biblioteca Academiei din Sofia 
la 
tei 
că 
de 
























Scara de bază 


Trandafir de pe rázor 
Din colecția „200 cîntece si doine“ 





Stara de bază 


X) mi becar este o broderie inferioară a lui fa care nu afectează modul. 


S 89.Alte moduri populare cromatice de stare majoră, 


mai rar intilnite 


In afará de modurile populare cromatice prezentate pinà acum, mai pot 
exista si alte moduri cromatice de stare majoră — care se întîlnesc mai 
rar in literatura muzicală — provenind tot din modificarea modurilor dia- 
tonice de stare majoră. 

De regulă, modificările survenite privesc treptele II, IV, VI si VII ale 
modului si niciodată treapta principală modală (treapta II). 
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сл RD 


Se mai pot întilni melodii bazate pe următoarele moduri cromatice de 
stare majoră : 


Mixolidian cu treapta II coborită 


— 2+ 
4. her. 1 2 E ڪڪ‎ с=з 














6m 


Major cu treptele П şi IV urcate şi VI cotoríta 


5. ————— <e: 








* Acest mod este identic ca sonoritate cu modul dominantei, de care se de- 


osebeste însă prin ortografie. 
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MODURI POPULARE CROMATICE 
DE STARE MINORĂ 


Modurile populare cromatice de stare minoră mai frecvent întilnite în 
creația muzicală sînt: minorul cu treptele IV şi VII urcate, minorul cu 
treapta II coborită si VII urcată, minorul cu treapta IV urcată, dorianul 
cu treapta IV urcatá și modul micşorat cu sexta dorianá. 


§ 90. Minorul eu treptele IV si VII urcate (minorul dublu-armonie) 


Prin alterarea suitoare a treptelor IV și VII ale minorului natural 
obținem modul minor dublu-armonic, care are structura urmatoare : 





3- 


Caracteristicile principale ale acestui mod sint: 

— cele două secunde mărite!, de pe treptele III şi VI (minor dublu- 
armonic), care ii dau um pronuntat caracter exotic ; 

— terja micşorată de pe treapta IV (terţa arabă), interval caracteristic 
muzicii orientale ; 

— existența in mod a patru semitonuri diatonice, pe treptele II, IV, 
V şi VII, si a unui singur ton, pe treapta I. 

1 Deoarece are două secunde mărite și două sensibile, acestea din urmă creînd 


impresia existenței a două centre tonale, modul minor dublu-armonic mai este numit 
de folcloristi si minor bi-cromafic sau bi-tonal: 
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Ca si majorul dublu-armonic, si acest mod se mai numeşte cromatia 
oriental, întrucît își are originea in muzica popoarelor orientale din Asia 
Mică, Turcia, Persia, Arabia, Egipt $i Africa de Nord. 

In Europa, el este cunoscut sub numele de gamă țigănească. 


Exemple din literatura muzicală : 


C. Saint-Saëns (1835—1921) 
Dans tigánesc 


Moderato quasi andantino 
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М. А. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera „Fata de zăpadă“ 
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$ 91. Minorul eu treapta II coborită si VII ureată 


Prin alterarea coboritoare a treptei II $i alterarea suitoare a treptei 
VII din minorul natural obținem un mod minor de structura următoare: 


7M 
EET ET ES | 
N == =: аг: зна 
ي‎ Уус eta 
2т 


Caracteristicile principale ale acestui mod sint: secunda micá si septima 
mare pe tonică, precum şi secunda mărită de pe treapta VI. Faţă de mino- 
rul natural, acesta se prezintă cu un element depresiv în tetracordul inferior 
(treapta II coborită) si cu un element expansiv in tetracordul superior 
(treapta VII urcată) : 


tetr. superior » 







tetr. inferior 








— | X 
ج‎ DO 
کے‎ 

Acest mod mai poartă numele de gamă minoră napolitană, întrucît prin 
coborirea treptei II se dă posibilitatea formării unui acord cunoscut în 


armonie sub numele de sextă napolitană ! : 


V. Grefiens 
Melodie în stil popular 


Andante mesto e rubato 





Modul: 
cuum cy x Е 


DA, 
A 


A 


$ 


UE 


1 În acordul treptei II (coborite), cînd acesta se află în răsturnarea I, se 
formează o sextă mică între teria si fundamentala lui, denumită sexta napolitană. 
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V. Iusceanu 
Melodie orientalá 
Con dolore 
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$ 92. Minorul eu treapta IV ureatá 


Prin alterarea suitoare a treptei IV a minorului natural (eolianul) ob- 
ținem modul de structura următoare : 


4r 


Э. TT ees 
2t. äi 


Caracteristicile principale ale modului de această structură sînt: 
— secunda mărită pe treapta III, 

— semitonurile între treptele IT—III, IV—V si V—VI, 

— terta micşorată pe treapta IV, 


— cvaría mărită pe tonică. 








MI 


t4 143 


Dintre intervalele caracteristice ale acestui mod, o pregnantá deose 
bită îi dau: cvarta mărită de pe treapta I, secunda mărită de pe treapta 
ПІ si terța micșorată (arabă) de pe treapta IV. 

Acestea fac ca, la sobrietatea minorului natural — exprimată prin 
treptele modale (III, VI şi VII) care se păstrează neatinse — să se adauge 
un colorit aparte, specific muzicii orientale, modul devenind în acest fel 
de o tristeţe şi mai pronunţată. 


A. Mendelsohn 
Oratoriul ,,1907* 








D 


- PUnChi că da - că fre - ce е, пи-п-де —  nunchi 


Modul 


= 


V. lușceanu 
Melodie 


Andante con dolore 
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& 93. Dorianul eu treapta IV ureată 


Prin alterarea suitoare a treptei IV din minorul dorian se obţine modul 
de structura următoare : 





Acest mod mai poate fi analizat şi ca minor natural cu treptele IV 
şi VI urcate: 


6M 
— MN 


27 

Caracteristicile modului : 

— cvarta mărită pe tonică, element cromatic expansiv, care se adaugă 
la sexta mare pe tonică а dorianului ; 

— secunda mărită de pe treapta III. 

Faţă de minorul dorian care stă la baza lui, acest mod are un ele- 
ment expansiv în primul tetracord, iar faţă de minorul natural are două 
elemente expansive (treptele IV şi VI urcate): 





Modul dorian de această structură ве întilneşte îndeosebi în muzica 
populară rominească. 
Exemple din literatura muzicală : 


Săbărelul 
Din colecţia „la mai zi din frunză“ 


Т. HERD Ue а дана e зәт GRADE 
‚ъз C grea = шан. ca BEM 











D. Bughici 
Suită pentru vioară si pian 


Moderato (guasi allegretto) 

















ISA Ap TT 
пан =% РЕР 
0—1 we (— 








$ 94. Modul micşorat cu sexta dorianá 


Prin alterarea coboritoare a treptei V şi alterarea suitoare a treptei 
VI din minorul eolian obţinem modul de structura următoare : 


6M 
س ۾‎ 
L 5- 


Caracteristicile principale ale acestui mod sint: cvinta micsoratá si 
sexta mare pe tonică. Prin coborirea treptei V se mai formează şi o secundă 
mărită pe această treaptă. 

Din cauza cvintei miesorate de pe tonică, modul se numeşte micşorat. 

El se intilneste si în formă incompletă, de obicei ca scară pentacondică. 

Față de minorul natural, acest mod are un element depresiv (treapta 
V coboritá) şi un element expansiv (treapta VI urcatá), iar secunda mărită 
de pe treapta V її dà un pronunțat caracter oriental. 





Exemple din literatura muzicală : 


Mult mi-e drag și-mi pare bine 
Din colecția „200 cîntece şi doine“ 


Allegretto 


ZIT SA EE SIZE PR 9 EE пиј II 
SR Ес == княс Și ENE IEEE 
LAA 29.55. эшан ono. COEUR 





Foa - ie ver- ge frei Sul = fi- ne. X Lea-ng, 





Lea - no, Mult mi-e dag simi pa- re bi = ne, 








Cit este satu de larg 
Din colecția „200 cîntece si doine“ 


Andante poco rubato (4 - 67) 





$ 95. Alte moduri populare eromatiee de stare minorá 


mai rar intilnite 


Există si alte moduri populare cromatice de stare minoră mai rar uti- 
lizate, care provin tot din modificarea modurilor diatonice de stare minoră. 

Ca şi la modurile majore cromatice, modificarea acestora priveşte în 
special treptele П, IV, VI si VII, si niciodată treapta III. În unele cazuci, 
întîlnim moduri minore cromatice în care şi treapta V apare modificată 
coboritor, cum am întîlnit la modul micşorat. 

Se mai pot întilni melodii bazate pe următoarele moduri cromatice 


de stare minoră : 


Minor cu treptele IV. VI sı VII urcate 
7M 


Pa о 
PR 


PES © 
; 3 

























Minor cu treapta V coborită (minorul micşorat) 


5 - 
> 
Minor cu treptele 4 ‚ Vor VII coborîtê 
ج ےم‎ 
2m © 
کک‎ 2* 


& 96. Tetracordurile in modurile populare cromatice 


Analizind toate modurile cromatice descrise mai înainte observăm cà 
ele se bazează pe opt tetracorduri diferite. Dintre acestea, cinci au fost 
prezentate la capitolul sistemului tonal si al modurilor diatonice : 


t. major f minor 4 frigian t lian t armonie 





ыибаа 2)‏ ی 


ПТА RENTES d 5 
asori henio 3 = Ia 
ad 


Celelalte tetracorduri se obţin prin modificarea unora dintre tetracor- 
«urile descrise mai sus : 


_ l'elracordul major modificat, Format din secun 
dă mărită si 2 secunde mici 


€- 
2t 
4+ | 
= [etracordul lidan modificat, format din s£- 
T cunda mărita, secundă mică Şi secundă mare. 
2: 
xii . X) © ب‎ 
= fefracoroul exotic,’ format din secundă mare, 
secunda Mica Şi secundă mărită 
©- CES ШЫ 


2+ 


Toate aceste tetracorduri stau Ја baza modurilor cromatice populare. 
cu ajutorul lor putindu-se construi oricare din aceste moduri. 





* Tetracordul exotic este caracteristic muzicii populare din ţări îndepărtate, 
în special celei orientale şi a popoarelor de culoare. 
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$ 97. Construirea modurilor populare cromatice pe alte sunete 


Ca şi modurile populare diatonice, modurile populare cromatice se pot 
construi pe oricare din cele 12 sunete ale sistemului sonor prin proce- 
deul următor : 

Pe un sunet dat formăm mai întîi modul natural ce îi stă la bază, cu 
armura respectivă (major, minor, lidian, dorian еіс.) ; apoi alterăm trep- 
tele necesare obţinerii caracteristicilor specifice fiecărui mod cromatic. 

De exemplu : 

— să construim un major cu treapta IV urcată si VII coborită pe 
sunetul mi: 





Major natura! 


1 





— să construim un dorian cu treapta IV urcată (dorian modificat) ре 


sunetul mi : 


ay тогу dorian Dorianul cu treapta IY urcat 


După acelaşi procedeu putem construi orice mod cromatic pe oricare 
din sunetele scării muzicale. 

Menţionăm că precizarea armurii modului diatonic de bază ușurează 
atit stabilirea modului cromatic folosit, cit şi posibilităţile lui de ar- 
monizare. 


$ 98. Modulatia în moduri 


În majoritatea cazurilor, melodiile populare nu se menţin într-un sin- 
gur mod, ci se prezintă deosebit de colorat, folosind variate formule si 
inflexiuni modulatorii, cîteodată păstrind acelaşi centru tonal, alteori însă 
schimbindu-l. 

Mobile, pline de viaţă, modurile se împletesc unele cu altele, adesea 
şi cu majorul si minorul clasic, într-un proces modulatoriu firesc, nesupus 
regulilor si restricţiilor modulatiei tonale. 

Principiul general care stă la baza modulatiei de acest fel constă in 
aceea că se pot schimba cu ușurință și fără pregătire caracteristicile unei 
formaţii modale prin caracteristicile altei formaţii modale. 
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La 


Cele mai obisnuite procedee ale modulatiei in moduri sint: 

a. Inflexiunea prin trepte mobile, de la o variantă modală la alta. Scă- 
rile modale, cu deosebire cele cromatice, se caracterizează printr-o mare 
mobilitate a treptelor lor: 


Balada „Radu Anghel“ 
Allegro ma non troppo (după E. Comisel) 
dr 





(4) 
fa A 
treaptă mobilă 


P x ds X 
Dorian cu treapta IV urcată si YH mobila 
b. Schimbarea structurii modului, tonica păstrindu-se aceeași : 


Melodie populară 
Din colecţia lui Fira 


| [Fa major (ionian) | Fa mixolidian 
i ZA OESE LE Da e ла ara 


— 





6 


алыл 


илал 








c. Schimbarea tonicii, structura modului răminind aceeasi: 


D. Cuclin 
Pe hudita armenească 


Presto possibile 


| Major cu treptele IT, IV urcate si VII coboritá pe tonica re 
LL p 


۶ 
DEO FI TT 9 TTT Mos EN TSR ar 
Я P тис” CE CIRCO щл С am 
эш ОЛМАС (e CET cutus 





d. Schimbarea atit a tonicii, cît si a structurii modului : 


Doină din Banat 
Cules de V. Giuleanu 


| Do major (ionian) la frigian 


















e. Prin fragmente modale caracteristice —  tetracorduri, pentacorduri 
şi hexacorduri — cu ajutorul cărora se trece fără nici o pregătire dintr-un 
mod popular în altul, procedeu utilizat indeosebi în muzica cultă bazată 
pe cintecul popular: 


Gh. Dumitrescu 
Opera ,Ion Vodă cel Cumplit“ 

















a‏ ا لم 


РЕР س‎ 
| mod major cromatic -orienral cu tonica pe S3! 





f. Contaminarea unei scări sau mod cu elemente caracteristice ale 


altui mod: 





Melodie populară romineascá 





Scara doriană care stă la baza acestei melodii a primit un element apar- 
ținînd dorianului modificat (dorianul cu treapta IV urcatà). 

ln exemplul următor se poate observa contaminarea modului dorian 
cu cel locrian, acesta din urmă apárind in cadenta finala (cadență locriană 


sau hipofrigiană). 


Ştii tu, bade, ce ţi-am spus 
Melodie populară 





Ur U. ф= De Ce Тат spus, mè — 





La cu — les de cu-cu — ruz тё, Cu-cu — ruz ca 





Ba - dea-mi PU - pe— гет -— mm. 


Scáriüle: 


















= e 
Modul re dorian Modul si locrian 


$ 99. Sinteză tono-modalá a gamelor si modurilor heptatonice 


După ce au fost prezentate pe larg gamele si modurile cele mai folo- 
site in muzica populară si cultă, pentru a ne da seama si mai bine de 
varietatea lor, vom expune mai jos, într-o sinteză tono-modală, toate aceste 
game şi moduri heptatonice. 

О asemenea sinteză tono-modală ne interesează nu numai din punct 
de vedere al prezentării teoretice, ci şi din acela al posibilităţii de a reuni 
într-un sistem unitar majoritatea modurilor și gamelor heptatonice folosite 
în muzică, pentru a fi puse în acest fel la indemina creaţiei care să le 
folosească din plin, pe baza varietütii lor structurale si indeosehi a celei 
expresive. 
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Tabloul general al gamelor si modurilor heptatonice construite 
pe sunetul do 


Gamesiinoduridestaremajorà Game si moduri de stare шйний 
Sistemul tonal 
Majorul natural Minarul natural 





©- и ©- м 


Majorul armonic 





S ые». 
Majorul melodic Minorul melodic 
= E U > 


Sistemul modal 
Moduri diatonice (naturale) 








© ڪڪ‎ е) > مہ‎ 
An Afodul lidian Modul frigian 
a тата ICE E i 











et. 


Modul eolian 


Modul locrian 


ت 











Moduri. cromatice (modificate) 
, Majorul cutreptelelVurcatăși PIlcotoriă „ Minorul cutreptele IV si VIT urcate 















WILL E II = 

Eo *- — < 
Majorul cu treptele П şi VI coborite Dorianul cu treapta IV urcată ~ 
€ У хасе 


Modul micşorat cu sexta doriană 





Mixolidianul cu treapta II urcată Minorul cu treapta IV urcată 


e 39 7— & == = 


Mixolidianul cu treapta ÎI coborit 


z == == 


т” E 


1 


Minorul cu tr. IV, YI si VII urcate 





„Majorul melodic cutreapte ЇЇ cobortt*) 





* Modul major melodic cu treapta II coboritá este identic, ca sonoritate, cu 
modul dominantei, de care se deosebeste numai prin ortografie, 
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Majoru! cu tr. IfsiVurcafe şi VI-VII cobori'e Minorul cufrepfele ЇЇ, Ysi ҮШ coborite 


4 
mus 












Majorul cu trU, IVurcafe si VI собогїїа 


t 






jorul cu treptele П, ПИ! YI urcate 
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CAPITOLUL XIII 


SCĂRI SI MODURI CU MAI PUŢIN DE 7 TREPTE 
IN COMPONENŢA LOR 


S 100. Sisteme oligocordiee (de 1, 2, 3 si 4 sunete) 


Istoriceste, modurile complete de 7 sunete au fost precedate de scări 
cu mai puţine trepte, care sint cunoscute în teorie sub numele de moduri 
prepeníatonice (sisteme oligocordice), pentacordice, hexacordice si penta- 
tonice, ultimele fiind cele mai utilizate în literatura muzicală. 

Sistemul sonor oligocordic cuprinde scări formate din 1, 2, 3 şi 4 su- 
nete care se succed fie treptat, fie prin salturi, fiind premergătoare siste- 
melor pentatonice si heptatonice !, 

Scárile oligocordice ale căror sunete se succed treptat formează — 
după numărul sunetelor componente — bicordiile, tricordiile şi 'tetracordiile. 

Scările oligocordice ale căror sunete se succed atit treptat, cit şi prin 
salturi aparțin pentatoniei, avind caracterul si structura scărilor pentatonice. 

Din punct de vedere al rolului lor în creaţie, istoria ne arată că scă- 
rile oligocordice au fost utilizate în muzica popoarelor primitive, ele stind 
la baza primelor manifestări artistice muzicale ale omului. Se mai intilnesc 
şi astăzi, însă numai în folclorul pentru 'copii şi în unele datini populare. 


1. Oligocordie dintr-un singur sunet: ? 
Colindã' 


Arhiva de folclor 





Bu - па zi -ua ба — meni buni Că-i cu miei, 


fs سے کے‎ 8—4 ааа — کڪ کڪ ڪڪ‎ 
SA ET ^ AE C EE gm CRI К aE Р i 1" EEEN) FEROS ED ii DE * an 





Cu pur- cei, Cu 0а - ci- ta gđu - pă ёі. 
p 
! [n limba greacá oligos puţin si chordi = coardă, sunet (vezi nota de 


la pag. 3). 
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Asemenea oligocordii (de un sunet) se gasesc in unele 'genuri de cin- 
tece care se situează la limita dintre vorbire si intonatia muzicală, cuin 


sint — spre exemplu — cîntecele ce însoțesc jocurile copiilor. 


2. Scará oligocordică formată din 2 sunete ce se succed treptat 
(scară bicordică) : 


Cintec de copii 
Arhiva de folclor 





di uf ó3 min- сат tur - fi - få 


A Scara 
ei 


Dintre cele două sunete. funcțiunea cea mai importantă o are sunetul re 
Sa Sp ҮЙ" NT ORE 
cu care se termină melodia, îndeplinind rolul de notă finalis ! 


3. Scară oligocordică formată din 2 sunete dispuse prin salt 
(cu caracter pentatonal) : 


Stai, ploaie càlátoare 
Arhiva de folclor 





Stai  ploa-ie cà - là - toa- re, Că fe-a-jun-ge 908-ге –1е 
Siti ta- ie pi- cioa-re- le. 


Scara. 
= 


3m 


Cele două sunete ale scării, aflindu-se la interval de terță mică, ne dau 


prima imagine la modului, care in acest caz este minor. 


1 Nota finalis din exemplele ce vor urma va fi însemnată printr-o notă întreagă. 
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4. Scará oligocordicá formată din 3 sunete ce se succed treptat 
(scará tricordicá) : 


Joc armean 
(după Н. S. Kuşnarev) 





tricordie majoră | 
t 


3M 


In tricordie, modul începe să devină mai pregnant, in cazul de faţă 
fiind vorba de o tricordie majoră. 


9. Scará oligocordicá formată din 3 sunete ce se succed treptat 
si prin salt (cu caracter pentatonal) : 


Citec de copii 
Arhiva de folclor 





Că-ră-buş,  că-ră-bus, ег din ti-ne с ar- сиз. 


„prepentatonică minoră 
эз is 
L— 


am 


Avind la bază o tertà mică, scara este prepentatonică de stare minoră. 

Începînd de la trei sunete, oligocordiile se prezintă cu o fizionomie 
modală precisă, întrucât in structura lor apare treapta III (treapta modală 
principală). 

Totodată si tonalitatea (în sensul ei larg) se conturează si mai bine 
datorită apariției mai multor elemente funcționale in sistem si a creșterii 
rolului tonicii ca centru de gravitație. 


199 


















6. Scară oligocordicá formată din 4 sunete ce se succed treptat 
(scará tetracordicá) : 


Colindá din Hunedoara 
Arhiva de folcior 














fetracordre majoră 
Scara: ص‎ аа 


7) ШЕШЕНЕ == ND 
3M 


In înțelesul teoretic de astăzi, scara acestei melodii este un tetracord 
major, fiind alcătuită in limita unei cvarte si avînd la bază o terță mare 
Melodia care urmează are la bază o tetracordie minoră : 


Colindá din Mehedinti 
Arhiva de folclor 





== nues 97 s 
Am ce — va 681 cînî, An ce — va sat Cin. - 


< tetracordie minoră 
t жыш —— 
لے‎ 


3m 


7. Scará oligocordicá — cu caracter pentatonal — formată din 4 sunete 
ce se succed treptat si prin salturi: 


Cintec de copii din Gorj 
Arhiva de folclor 





To — co, fo-co - ne- i-e, To – co, to-có = ne-li- le. 


prepentatonică minoră 


Scara: 


و 
Ат‏ 











$ 101. Scări pentacordice si hexacordice 


Într-un stadiu mai evoluat, sistemele oligocordice s-au completat şi cu 
alte sunete, formînd scara pentacordică şi hexacordică. 

Scara pentacordică (pentacordul) este formată din 5 sunete ce se suc 
ced treptat: 


Colindă 
Din culegerea lui B. Bartók 





pentacordie majoră 
sara: E 


2M 


Scara hexacordicá (hexacordul) este formată din 6 sunete ce se succed 
treptat. Din punct de vedere istoric, ea este ultimul stadiu înaintea siste- 


mului complet de 7 sunete. 


Foaie verde musetel 
Cintec popular din Muscel 


Moderato = =... 
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SCARI (MODURI) PENTATONICE 


Sistemul muzical alcătuit din 5 sunete, dispuse prin secunde si salturi 
de terțe — între o notă si octava ei — se numeşte pentatonic |. 

Scara pentatonică se prezintă sub două forme principale: fără semi- 
tonuri şi cu semitonuri. 

Scara pentatonică din care lipsesc semitonurile poartă numele de pen- 
tatonică anhemitonică, iar scara pentatonică ce are semitonuri poartă mu- 


mele de pentatonică hemitonică ?. 


$ 102. Pentatoniea anhemitonică 


Sistemul pentatonic anhemitonic este format din 5 sunete ce se succed 
prin secunde mari si terțe mici, ln succesiunea pentatonală de acest fel, 
tertele mici nu se află niciodată una lîngă alta. 

Din această aşezare a sunetelor rezultă pentatonica anhemitonică (fără 
semitonuri), care are materialul sonor dispus în ordinea următoare: două 
secunde mari, un salt de terță mică, o secundă mare si alt salt de terță 


mică, ajungîndu-se la octava primului sunet : 


Fentatonicá anhemitanică pe sunetul do 


IM 
¢ > 
2M 2M 3m 2M дт 
1 În limba greacă pente = cinci si fonos = sunet, 
* În limba greacă an = fără, hemi = jumătate si tonos = sunet (hemitonos 


= semiton). 
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Comparind-o cu gama majoră naturali completă de 7 sunete, a cărei 
premergătoare este, se constată că anhemitonica se deosebeşte de aceasta 
prin lipsa treptelor IV şi VII, care aduc relaţii semitonale în sistem : 





ej nce 


Sunetele componente ale scării pentatonice anhemitonice pot fi ase- 
zate din cvintă perfectă in cvintă perfectă, adică în ordinea reală, ceea ce 


înseamnă că ea este o scară naturală: 





u © 


Datorită lipsei semitonurilor şi implicit a sensibilelor, oricare dintre 
cele 5 sunete componente ale scării pentatonice poate fi luat drept tonică 
pentru formarea unei moi stări pentatonale, mutilizîndu-se acelaşi mate- 
rial sonor. 

Se obţin în acest fel 5 stări pentatonale : 

Starea I (iniţială) începe cu primul sunet al sistemului: 


Avînd terță mare la bază, această pentatonică poate fi considerată 
de mod major. 
Starea II începe cu sunetul al doilea al sistemului : 


Neavind terță la bază, această pentatonică este considerată са fiind 
neutră din punct de vedere al modului. 


Starea III începe cu sunetul al treilea al sistemului : 


3m 


Avind terță mică la bază, această pentatonică poate fi considerată de 


mod minor, 


wo 
2 
2 





























Starea IV începe cu sunetul al patrulea al sistemului : 


Neavind terță la bază, această pentatonică este considerată, de ase- 
menea, ca fiind neutră din punct de vedere al modului. 


Starea V începe cu sunetul al cincilea al sistemului : 


jm = 











Avînd terță mică la bază, această pentatonică este considerată ca fiind 
de mod minor. 

Toate cele cinci stări ale pentatonicii, fiind alcătuite din acelaşi ma- 
terial sonor, sînt considerate între ele ca scări pentatonice paralele sau 


relative. 


$ 103. Construirea pentatonicii pe alte sunete 


Pentatonica anhemitonică poate fi construită pe oricare alt sunet 
al scării muzicale prin două procedee : 

— fie luînd ca bază gama majoră completă de 7 sunete, din care se 
omit treptele IV si VII, care provoacă relaţii semitonale în sistem, obţinînd 
în acest fel pentatonica anhemitonică de starea I (iniţială) ; 

— fie că, pornind de la un sunet oarecare, aşezăm cele trei secunde 
mari si cele două terțe mici într-o asemenea ordine, încît salturile de terțe 
să nu fie niciodată alăturate. Prin acest al doilea procedeu obținem una 
din cele 5 stări ale pentatonicii anhemitonice. 

De exemplu : 

a. După primul procedeu : 


Să construim o pentatonică anhemitonică pe sunetul re: 


Pentatonicà anhemitonică pe re 





Gama Re mayor 





Altă pentatonicá anhemitonică pe sunetul mi bemol: 


Gama Mi р major Pentatonică anhemitonică pe mi b 





b. După al doilea procedeu : 


Să construim o pentatonică anhemitonică în toate stările pe sunetul mi: 


, Starea I дтагва 11 





Dacă prin primul procedeu obţinem numai pentatonica anhemitonică de 


starea I (iniţială), de la care apoi se pot forma celelalte patru stări 


ale pentatonicii alcătuite din același material sonor — adică pentatonicele 
relative — prin al doilea procedeu obţinem pentatonicele formate pe aceeaşi 
tonică — adică pentatonicele omonime — care sînt alcătuite din material 


sonor diferit. 


$ 104. Armura scărilor pentatonice 
Notarea armurii scărilor pentatonale se face — în genere — după 


principiile tonale. avind in vedere deci sistemele complete de 7 sunete. 
Dacă — spre exemplu — dorim să construim o pentatonică anhemi- 

tonică pe nota mi, armura sa va fi aceea a tonalităţii Mi major (4 diezi), 

sau dacă dorim să construim aceeaşi pentatonică pe mi bemol, vom pune 


la cheie armura tonalităţii Mi bemol major (3 bemoli) : 


Pentatonică anhemitonică pe mi (armura tonalități Mi major); 














Ed. Grieg (1843—1907) 
Peer Gynt 






5 li 
ILI ză 
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(armura tonaliti(ii Mi bemol 


Pentatonică anhemitonică pe mi bemol 


major) : 





Nora 





Pentatonica anhemitonică este o scară foarte veche, fiind cea mai îrec- 
ventă dintre sistemele de cinci sunete. 

Se intilneste în muzica multor popoare, îndeosebi la chinezi, unguri, 
scoțieni, baskiri, tătari, negrii din America etc. Istoricii afirmă că penta- 
tonica este sistemul muzical cel mai răspîndit din întreaga lume. Ea se 
găseşte de asemenea și în muzica populară romînească, avînd circulaţie în 
toată ţara. 

În prezent, pentatonica anhemitonică face parte componentă atât din 
creaţia populară, cit şi din cea cultă. 

Lipsindu-i cele 2 cvinte extreme (treptele IV si VII din scara com- 
pletă), care reprezintă în sistemul modern elementele de tensiune şi duri- 
tate (semitonurile si tritonul), muzica bazată pe această scară are un ca- 
racter liniştit, melancolic, plin de poezie, exprimind stări de seninătate, li- 
rism, suavitate etc. 

Continind sunete putine, pentatonica anhemitonicá dà melodiei un co- 
lorit specific, din care deducem cu uşurinţă arhaismul său. 
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Exemple din literatura muzicală : 








R. M. Glier (1875—1956) 
Baletul „Macul roşu“ 


M. Ravel (1875—1937) 


Cinci piese pentru copii 

















M. Negrea 
Cvartetul pentru coarde 








ocara 
M.) ra 











Zece pahare de vin 


Cintec popular chinez 
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Plugusorul 
Colindá din Reg. Bucuresti 
Allegretto 
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$ 105. Forma îmbogăţită a pentatonieii 


Cu timpul, pentatonica se îmbogăţeşte prin introducerea — în spaţiul 
tertelor mici — a sunetelor ce formează cvintele extreme ale sistemului, 


devenind pentatonică completată cu pieni ! : 





Compozițiile care au la bază pentatonica îmbogăţită cu pieni isi păs- 
trează însă caracterul pentatonal prin succesiunile caracteristice care apar 
în desfăşurarea melodică (succesiuni de terţe mici, precedate şi urmate de 
secunde mari). Aşadar, nu întotdeauna numărul de trepte joacă rolul ho- 
tăritor în stabilirea caracterului pentatonal al melodiei, ci o anumită struc- 
tură a acesteia. În pentatonica de acest fel, melodia are o asemenea struc- 
tură incit nu apar relaţii de semitonuri, desenul melodic păstrindu-și acel 


colorit şi țesătură proprie pentatonicii : 


Plingerea fetei 
Cintec popular chinez 





1 Prin pieni se înţeleg notele in plus care umplu scara pentatonicá їп locu- 
rile unde sint intervale de terţe. Ei au fost observați mai întîi în muzica chineză, 
La început, funcţia pienilor era de ordin secundar, ornamental, ulterior însă aceștia 
se emancipează ca trepte constitutive, ducînd la scara completă de 7 sunete 
(heptatonică). 


^r. t е... 9 ү 
t4 — Tratat de teorie a muzicii, vol. П 2 )9 








V. lușceanu 
Cvartetul pentru coarde 


Andante x X x 





Evolutia pentatonicii cu pieni duce indiscutabil la sistemele muzicale 


complete de 7 sunete (heptatonice). 


$ 106. Pentatoniea hemitonică 


Pentatonica hemitonică este sistemul format din 5 sunete ce se succed 
prin secunde mici si mari si prin terțe mari. Din această succesiune rc- 
zultá o pentatonică cu semitonuri (hemitonică). 

Ea este mai puţin răspîndită decît pentatonica anhemitonică, intilnin- 
du-se mai ales la popoarele din Extremul Orient (Japonia $i Coreea). La 
noi se găseşte de asemenea mai rar, în special în folclorul din regiunea 
Bihor şi Maramureş. 

Ca structură, scara hemitonică se prezintă sub forme variate. 

Cea mai frecventă formă a pentatonicii hemitonice este aceea în care 
materialul sonor se află dispus la intervalele următoare: secundă mare, 
secundă mică, terță mare, secundă mică si terță mare, prin care se ajunge 


la octava primului sunet: 





2M 2m 


Comparind-o cu gama minoră naturală completă de 7 sunete, consta- 
tam că scara hemitonică se deosebeşte de aceasta prin lipsa treptelor 


IV și VII: 
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În privința modului, datorită intervalului de terță mică de la bază, 
această pentatonică este de stare minoră. 

Prin analogie cu pentatonica anhemitonică putem obţine si aici 5 stări 
diferite ale pentatonicii hemitonice, fiecare din ele incepind cu o nouă 


treaptă din sistem : 


Starea I starea П 






Starea III Starea IV , SfareoV be 


ТОТЫШЫ جک‎ 

















Folosind acelaşi material sonor. toate stările pentatonicii de acest fel 
sint considerate între ele ca scări paralele sau relative. 

În afară de pentatonica hemitonică de această structură, uneori se mai 
intilnesc in literatura muzicală şi alte forme ale pentatonicii hemitonice, 
cu aspecte variate ale organizării materialului ei sonor. În general însă, 
acestea sint alcătuite din intervalele următoare, în diferitele lor combinaţii : 
două secunde mici, o secundă mare si două terțe mari, cu condiţia însă 
ca în starea iniţială a scării, cele două secunde mici si cele două terțe 


mari sà nu apară succesiv. 


Diferite forme ale pentatonicii hemitonice construite pe sunetul do: 





Scările pentatonice hemitonice de acest fel pot fi considerate ca pre- 


mergătoare modurilor populare complete de 7 sunete. Astfel: prima scară 
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precede majorul natural, a doua, minorul frigian, a treia, majorul lidian, 
a patra, majorul mixolidian, a cincea, majorul armonic. 

In pentatonicele hemitonice — în general — coloritul pentatonal nu 
este atit de pregnant ca in cele anhemitonice, datorità faptului са hemi- 
tonicele apar in structuri modale foarte diferite $i au în componenţa lor 
semitonurile, care le apropie de modurile complete de 7 sunete. 


Exemple din literatura muzicală : 


Melodie japoneză 





hemitonică starea Il 
> -Ф- аи 


се РУ 


Cintec din Maramures 
Din culegerea lui B. Bartók 


Andante 





и- nu-i фат — Că  loa-fe le-am т-та — ral. 


Scara: 








Cintec popular japonez 
(dupá S. Erzsébet) 





Cintec de stea 
Cules de G. Breazul 





$ 107. Pentatoniea mixtă 


În unele cazuri se întilnesc melodii care se bazează pe succesiuni ce 
aparțin atit pentatonicii anhemitonice, cit si pentatonicii hemitonice, con- 
tinind caracteristici din ambele sisteme, adică succesiuni de terțe mari si 
mici, împreună cu secunde mari si mici- 

Asemenea melodii au la bază pentatonica mixtă, al cărei material sonor 


este dispus astfel : 


Pentatonică mixtă pe sunetul de 





3 M 

















In prima parte a sistemului se află intervalele caracteristice ale pen- 
tatonicii hemitonice (terfî mare, secundă mica si secundă mare), iar în 
a doua parte se află intervalele caracteristice ale pentatonicii anhemitonice 


(terță mică si secundă mare), realizindu-se o pentatonică mixtă. 


Ea mai poate fi considerată şi ca scara mixolidiană fără treptele 


IL și Vi: 


Exemple din literatura muzicală : 


La toată lume-am plăcutu 
Din culegerea lui B. Bartók 


Poco rubato 











Oana 
: обага: 


О scară pentatonică mai deosebită se intilneste in muzica populară 


coreeană, care are їп componența sa un interval de secundă mărită : 


3m IM 




















Aceasta scară poate fi analizată pe baza pentatonicii anhemitonice, 
avind al doilea si al cincilea sunet alterate coboritor. Din această cauză, 


ea poate fi considerată pentatonică mixtă cromatică |. 


Munții Bac-tu 
Cintec popular coreean 





* 


În general, creaţia muzicală utilizează destul de frecvent succesiunile 
pentatonale, îndeosebi cele ale pentatonicii anhemitonice. 
Cele mai adesea însă sistemele pentatonale apar sub formă fragmen- 


tară si mimai rareori în întregime. 


1 Pentatonica de acest fel precede modul major dublu-armonic (cromatic 
xiental). 






















CAPITOLUL XIV 


SISTEME ATONALE 


108. Generalităţi 


In epoca noastră întilnim lucrări muzicale care au la bază sisteme so- 


nore ce mu gravitează spre un centru tonal, sisteme numite din această 3 
cauză atonale. Apariția lor în arta muzicală este de dată mai recentă, urmînd 
dezvoltării si utilizării la maximum a cromatismului. 

După ce maeștrii artei clasice au folosit sisteme sonore in care afini- 


tatea tonală se vădeşte in cel mai înalt grad, la maeştrii artei romantice $i 


———— 


urmașii acestora observăm o preferinţă crescindà pentru introducerea în com- 
poziție a_alteraţiilor, pentru utilizarea modulațiilor_ cromatice si enarmonice, 


pentru folosirea, din ce in ce mai frecvent, a disonantelor in armonie. 


Richard Wagner, Max Reger, Anton Druckner, Richard Strauss, Proko- 


fiev si alţii încă, folosesc în me Jodie din ce in ce mai multe elemente cro- 


matice. Operele lor de artă marchează însă în acest fel o mărire a culorilor 


paletei componistice prin surse noi, care ridică creația tonală la un sens 


посао “ — 





superior, deoarece acesti compozitori nu rup legătura cu tonalitatea şi prin- 


сїр e el 


R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Tristan si Isolda“ 
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M. Reger (1873—1916) 
Recviem 


Alto 5010 





A. Bruckner (1824— 1896) 
Simfonia IX 






Él TOS EN PRE SSE E 
LASI OR i PN LE 
ад 7 LEE 


R. Strauss (1864—1949) 
Opera „Elektra“ 
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Ideea de tonalitate, in sensul ei clasic, respectind principiul unității to- 





nale (in modulație, în construcţia formelor muzicale etc. ). îşi lărgeşte sensul, 


—À 
ajungindu-se la lucrări bazate concomitent pe două centre tonale ( bitonali. 


а Ap ЬАН НЬ —— 








tate)( $1) într-un stadiu mai evoluat, la melodii si armonii ce se desfăşoară 


—— S 


simultan pe mai multe planuri tonale ( ( politonalitate ). 


Pe lingă folosirea creatoare, artistică, a cromatismului si a politonali- 


x : : - 
{й[ї s-au „produs însă $1 exagerări, culminînd cu proclamarea atonalismului 





şi dodecafonismului drept sisteme de creaţie, ceea ce a dus la o muzică sie: 
rilă, ruptă de realitate. 


Astfel de manifestari formaliste, expresie a ideologiei burgheze, repre- 





zintă de fapt impasul in care se află acea muzică occidentală alunecata pe 


panta decadentismului, caracteristică declinului culturii în ţările capitaliste. 
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$ 109. Gama hexatonală 


Poarta spre atonalism, atit din punct de vedere practic, cit si teoretic, 


a fost deschisă de gama hexatonală (gama prin tonuri). e. Harta 471 $e; 








Explicatia teoretică a gamei hexatonale rezidă in gama cromatică din Pale În 
AR 

care provine. Pentru a înţelege acest lucru este necesar să revenim cu citeva? “Ай A 
2 / 4 4 


consideratii asupra gamei cromatice. Daden n Ud ды 





Gama cromatică in care se respectă ortografia elementelor cromatice este lay" 
e gamă cromatică tonală !, fiindcă isi ia toate aceste elemente din tonali- 4 gy 
tátile învecinate, pástrind principiul apartenenței fiecărui element cromatic 27. 
acestor tonalități. 

Gama cromatică însă, in care nu se tine seama de apartenența elemen- 
telor sale cromatice la vreuna din tonalități, este o gamă cromatică atonală. 

Din această gamă cromatică atonală, dacă se merge din ton in ton, se 
obţine un sistem alcătuit din 6 sunete, dispuse la intervale de tonuri, numit 


gama hexatonală sau gama prin tonuri : 


1 23 456 78 910 142139" 19132 1110 29 8 7 65 4 3 21 














În cazul de mai sus am alcătuit gama hexatonalà utilizind elementele 
cromatice notate cu cifrele fără soț (1. 3, 5, 7 etc.). Se poate însă tot asa de 
bine să obținem о gamă hexatonală, utilizînd elementele cromatice din ordinea 
cu soţ (2, 4, 6, 8 etc.), în care caz scara va începe cu sunetul da diez sau 


cu enarmonicul acestuia, re bemol: 





























Gama 
һеха!опа!2 














Gama hexatonală poate fi formată pe orice sunet din cele 12 ale scării 
cromatice. 


1 A se vedea capitolul VII — „Sistemul tonal cromatic“. 





In mod practic, ea se formeazà astfel: se ia un sunet de bazà oarecare, 
pe care construim o succesiune de trepte dispuse la int 
29: виссеБіпе de ire 





'vale de tonuri in- 
tregi, folosind in urcare trepte alterate suitor, iar in coborire trepte alterate 





coboritor, ріпа la treapta ПІ, care păstrează caracterul major al scării: 





2M bama hexalonală i mi 





Neavind semitonuri in structura sa, gama hexatonalá permite cadentarea 
pe orice treaptà din cele sase componente, fiecare dintre acestea putind fi 
luată drept tonică. —— 


Există deci şase stări ale gamei hexatonale, cu șase tonici, diferenta 








на 





. Hind numai de natură ortograficà, "întrucît ca 





dintre acestea, bineintele: 


sonoritate toate sint la fel, avind aceeasi invariabilà distanță de 1 ton intre 


+ — 





trepte, deci sint alona e 1 v' acr Ave жесе. 
Gama hexatonalà construità pe sunetul do are — spre exemplu — urmă: 
toarele stări ! : 
л Starea I starea Il Starea III 
SS E SE RS 








Gama hexatonală — în armonie — se mai numeşte şi modul mărit, de- 


oarece pe fiecare din treptele sale se formează numai trisonuri mărite: 








! Diferitele ortografii intilnite in practica muzicală se explică prin folosirea 
celor 6 stări ale gamei hexatonale, 


219 





















Melodiile si armoniile bazate pe gama hexatonală au ип caracter bizar, 
neobişnuit, Tantastic. -Cind este folosità cu măiestrie si in situaţii adecvate, 
gama hexaionalà poate ilustra sentimente şi imagini сел sint propri са: 
etraniul, fantasticul, spaima, exoticul, _ groaza, haoticul, contururile vagi, 


-estompate ? 
Acest etos se datorește faptului că scara hexatonală este construită 


numai din tonuri întregi si n-are atracţii functionale, ca în tonalitate. 


Exemple din literatura muzicală : 


СІ. Debussy (1862—1918) 
„Voiles“, preludii pentru pian 














== 2 > 0 ے 
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G. Pierné (1863—1937) 
„Cydalise et le Chêvrepied“ 
Suitá de balet pentru orchestrá 
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N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera „Sadko“ 














NS. i: T M CH 2s 
—? Fiind utilizată cu predilecție si cu măiestrie de către Debussy, gama hexa- 
tonalá se mai numeste si gama lui Debussy. 
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S 110. Moduri eu transpozitie limitată 


Unii compozitori au încercat să-şi creeze singuri sistemele muzicale de 
care aveau nevoie în compoziţie (Ravel, Messiaen si alţii). Pornind de la 
scara cromatică şi cea hexatonalá, Olivier Messiaen — spre exemplu — a 
ajuns la un sistem propriu de moduri, denumit moduri cu transpozifie limi- 
tată („modes à transpositions limitées“), întrucît acestea se pot transpune 
numai parțial pe alte sunete !. 

Cu materialul scării cromatice si cel al hexatonalei, Messiaen constru- 
ieste 7 moduri, cărora le dà numele antic grecesc de modi sau tropi, fiecare 
mod fiind alcătuit, în cadrul unei octave, din grupe simetrice de sunete, în 
care ultimul sunet dintr-o grupă coincide cu primul sunet al grupei ur- 
matoare. 

Primul mod cu transpozitie limitată este însăşi scara hexatonală, cu ma- 
terialul căreia se pot obţine şase grupe a cîte două note fiecare, dispuse 


la interval de ton: 
1ton 
> (ome) ل نا‎ 


Modul al doilea este alcătuit din 4 grupe a cite 3 sunete fiecare. ase- 


zate în ordinea: semiton, ton: 





Modul al treilea este alcătuit din 3 grupe a cite 4 sunete fiecare, așezate 


în ordinea: ton, semiton. semiton: 





Incepind cu modul al patrulea, celelalte sisteme sînt alcătuite numai din 
două grupe simetrice, fiecare grupă fiind cuprinsă în cadrul unei cvarte 


mărite : 


! Karl H. Wörner, Tonalitütsprinzip Messiaens Theorie. 










Modul al patrulea 
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Dàm mai jos un exemplu de folosire a modului al treilea cu transpozitie 


limitată, de către О. Messiaen (ton, semiton, semiton): 











Trebuie să precizăm însă cà modurile create artificial, desi constituie о 
îmbogăţire a scărilor muzicale, nu au o valoare artistică decit în măsura în 
care sint puse în slujba expresiei, altfel rămîn goale si moarte. 

Modul si tonalitatea 'se nasc din melodie, nu invers, melodia din mod 
si tonalitate. 


$ 111. Atonalismul 


Atonalismul este o manieră componistică in care se neagă importanța 
tonalitdfii in or ganizarea sunetelor pe baza ierarhizării si subordonării aces- 
tora faţă de_un ceníru sonor denumit tonică. È 

El contestă deci puterea ordonatoare a centrului tonal, al cărui covir- 
sitor rol l-am văzut atit în cadrul sistemului tonal, cît si în cadrul celui 
modal. 

Caracteristicile atonalismului — în linii mari — sînt următoarele : 

Privitor la melodie si armonie : 

Singura re alitate sonoră este scara cromatică, adică divizarea unei octave 

1 12 semitonurı egale. 

Fiecare sunet are aceeasi importanță în sistem (anihilarea centrului to- 
nal), din care cauză toate legile ce stabilesc ordinea în sistemul tonal si. 
modal îşi pierd valabilitatea, 

Noţiunile de consonanfă şi disonanta îşi pierd si ele sensul, iar tensiu- 
nile si rezolvările intervalelor “disonante, în se nsul tonal, nu-şi mai au rostul, 
[iecar 


are sunet al game cromatice avînd o importanţă egală. 





„Acordul în sensul muzicii clasice, adică acela format din suprapunere 
de terțe, nu există, fiind înlocuit prin „conglomeratul fonic“, rezultat din 
suprapunerea pînă la cele 12 sunete ale gamei cromatice. Se evită orice suc- 
cesiune de acorduri prin care s-ar putea crea la un moment dat impresia de 
tonalitate. 

 Intrebuinfarea modulației nu ca un procedeu artistic, «i са un scop în 
sine, trecîndu-se cu acorduri modulante prin toată seria de sunete ce le oferă 
gama cromatică. 

In ritm, se preferă polimetria si asimetria de măsuri, precum si supra- 
punerile de ritmuri complicate, acestea rezultind din combinații mai puțin 
obişnuite de diviziuni excepționale (triolete, cvartolete etc.) cu diviziuni si 
subdiviziuni normale ale valorilor (poliritmie). 

Agogica cea mai variată 51 ascuțită ia locul tempoului obişnuit. 

În dinamică se stimulează cu precădere efectele cele mai contrastante 
de nuanțe (după un pp urmează un bruse ff etc.), partiturile atonale făcînd 
exces din acest punct de vedere. 

Efectele cele mai neobişnuite sint căutate si în orchestrație, unde sint 


preferate registrele de limită ale instrumentelor, iar ca manieră de a cînta, 
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pizzicatele, flajeoletele, tremolo, glissando etc., iau locul sonoritátilor obis- 
nuite, normale, ale instrumentelor. 

In forme sint evitate tiparele clasice ale compozițiilor eu binecunoscuta 
lor simetrie. 

Cu alte cuvinte, in aproape toate compartimentele creaţiei, atonalismul 
porneşte de la ideea de a se evita orice procedeu folosit mai înainte şi de 
a ignora orice principiu al unei construcţii bazate pe existenţa unui centru 


tonal. 


Negînd legile si procedeele care s-au dezvoltat în decursul istoriei ome- 
nirii, atonalismul introduce în creaţie haosul, lipsa de logică, combinaţiile 
şi calculele lipsite de sens artistic şi chiar de cel ştiinţific. 


Exemple de melodii atonale : 


A. Schânberg (1874—1951) 
Variaţiuni pentru orchestră, op. 31 





A. Berg (1885—1935) 
Concert pentru vioará 
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$ 112. Dodecaionismul 


Dodecafonismul este un alt stadiu, etapa evoluată a atonalismului, 


care constă din folosirea celor 12 sunete ale gamei cromatice (сата dode- 


сајопісӣ) încadrate într-un sistem avind ca element ordonator seria, de unde 


si numele de muzică serială, În esență însă, dodecafonismul nu se deose- 


beste de atonalism decit numai ca procedeu tehnic în creaţie. 
Seria constă dintr-o succesiune de 4. б, 8, 12 sunete de diferite înăl- 


imi, ce se consideră celula generatoare sau tema compoziției, care poate fi 
'atatàá dupà tehnica augmentárii, diminuării, inversiuni Si recurenftei. = 
Este oprità in cadrul serie; fatà de rolul egal ce se atribuie in com- 
poziţie fiecarui sunet — sublinierea într-un anumit fel a vreunuia dintre su- 
netele componente ale acesteia. De aceea, mu se poate reveni la un sunet al 
seriei înaintea desfăşurării şi epuizării întregii serii. 


sonante, în special cele de secundă. septimă. попа etc.. cu salturi neobis- 
—— Li = y 


Intervalele folosite cu precădere în melodiile dodecafonice sint cele di- 


Ви 
шие si dificile: 


А. Webern (1883—1945) 


1 coarde 


























Am prezentat informativ citeva din procedeele de lucru ale atonalis- 


nului * 


Atonalismul in creația muzicală însă este de natură formalistă. Înfrîn 
gerea a tot ceea се a creat de veacuri ре tārîm muzical geniul uman, prin 
"a fost — asa cum face atonalismul — și cău- 


mijloace noi cu orice pret. înseamnă a desconsidera o cultură la 


simpla renunțare la tot ceea ci 


tarea de 





care omenirea a ajuns construind cărămidă cu cără 


aleato- 


sisteme muzicale. 





1 Sint încă si alte manifestări de formalistă 


etc; care nu pot face obiectul unui 





de teorie, 



































Procedeele de creatie intelectualiste, matematice, dogmatice ale atona- 
lismului pot să însemne si ele ceva din punct de vedere tehnic, muzica însă 
este mai mult decit un simplu calcul al seriilor, ea cuprinde stări emo[io- 
uale, care „pornesc de la inimă si merg la inimă“. 

Poezia nu este un simplu calcul de cuvinte (orinduite într-un anumit 
fel), după cum pictura adevărată nu înseamnă un joc întimplător al culo- 
rilor pe pinză. 

Încordarea ascuţită din lumea disonantelor cu care te întimpină orice 





lucrare atonalà se transformă repede într-o monotonie care aduce plictiseal: 
dezinteres. deznădejde. 

Cáutind ва fie originali cu orice pret şi vrind să nu mai semene cu 
nimic din ceea ce este tonal, compozitorii atonali n-au găsit această origina 
litate, ci, dimpotrivă, au ajuns să semene supărător — în lucrările lor 
unii cu alții. 

Limitarea lor expresivă si unilateralitatea lor rezultă din înseși subiectele 
aduse în scenă de atonalism : oroarea, patologicul, distrugerea etc., precum 
şi dim lipsa unui conţinut de idei umanizant, înălţător, optimist. 

Muzicieni de mare prestigiu s-au pronunțat categoric împotriva proce 
deelor de lucru atonale: 

„Atonaliştii zdruncină fundamentul muzicii — sistemul tonal. Ei neagă 
legile de organizare armonică și modală a sunetelor elaborate de muzica 
clasică. Adepții dodecafoniei merg şi mai departe pe drumul năruirii tradi- 
ilor clasice si al îngustării bazei de creaţie a muzicii. Unicul factor diri- 
guitor în compunerea muzicii devine o succesiune de 12 sunete ce nu se re- 
petă, succesiune aleasă arbitrar, care determină armonia, ritmul, timbrurile, 
structura şi chiar paleta orchestrală a lucrării. Dogma paralizantă а dode- 
cafoniei ucide fantezia compozitorului, sufletul viu al muzicii. Într-un astfel 


de proces de «creaţie», bazat pe principiul «organizării totale a sunetelor». 


compozitorului i se rezervă un rol jalnic. El nu mai controlează imaginea 
sonoră. pentru că aceasta rezultă de la sine din corelatiile sonore cuprinse in 
«serie» si deduse matematic” (D. Sostakovici si V. Vinogradov — Revista 
„Kommunist“, nr. 13. septembrie 1961). 

„Viața mea aparţine artei si eu nu trebuie să devin apărătorul tendin- 


telor care, după convingerea mea, pot duce la pieirea ei. Astfel de tendințe 
sint în primul rînd atonalismul si dodecafonismul... Prin esența ei, muzica 
este tonală. О natură muzicală autentică nu va putea să perceapă şi să re- 
'unoascá drept muzică un limbaj sonor (indiferent la ce mijloace de expri. 
mare ar recurge) care reprezintă fructul unei samavolnicii experimentale. 


in de legile fireşti ale artei noastre... La antipodul acestui stil atonal 





există muzica dodecafonică, incorsetatá în legi stricte, care reprezintă fructul 





unui soi de sistem abstract. ce înlocuiește acea logică elementară din dez- 
voltarea gîndirii muzicale prin legi de creaţie pe cale artificială“. (Bruno 


Walter — Revista ..Muzica* nr. 7, iulie 1960). 
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„Se pot născoci multe reguli arbitrare de acest fel; şi dacă vrei neapărat 
să clădeşti pe ele mai multe stiluri de compoziţie muzicală, cred că s-ar 
putea găsi niște reguli mai puţin mărginite si mult mai interesante. Ideea 
dodecafonismului îmi pare mai teoretică chiar decit erudiția greoaie a pro- 
fesorilor de armonie tradiționalistă“. (P. Hindemith — din lucrarea De 
vorbă cu Pablo Casals de J. M. Corredor, ESPLA, 1957). 

„Nu văd de ce tonalitatea ar trebui să бе depășită. Nu văd pentru ce 
folosirea sistematică a atonalitátii ar fi o consecință de neînlăturat a croma- 
tismelor wagneriene, asa cum se pretinde. Schönberg însuşi îmi mărturisea 
că vrea să cerceteze acest domeniu, încă necunoscut, pentru a vedea ce 
resurse conține in el. lar urmaşii săi nu au dat cu toţii dovadă de aceeaşi 
înaltă conștiință muzicală. Cu toţii se lasă pradă unui marasm total. Și 
măcar acest marasm să fie sincer. Cel mai des însă nu este decît iprocrizie 
în căutarea de efecte...” (Pablo Casals — din lucrarea De vorbă cu Pablo 
Casals, de J. M. Corredor, ESPLA, 1957). 








PARTEA V 


PRINCIPII TEORETICE 
COMPLEMENTARE 











CAPITOLUL S XV 


TRANSPOZITIA 


Reproducerea exactă a unei piese muzicale din tonalitatea originală într-o 
tonalitate dorită sau de pe o poziţie de înălțime pe altă poziţie de înălțime 
se numeşte transpozifie |. 

În transpoziţie se schimba numai tonalitatea, care se situează pe altă 
înălțime, iar toate celelalte elemente muzicale ca modul, ritmul. metrul, 
planul dinamic etc., rămîn neschimbate. 

Scopul transpozitiei este : 

— a adapta o piesă muzicală pentru altă voce sau alt instrument, mai 
acut sau mai grav, decit cel pentru care această piesa a fost scrisá în 
original. De exemplu : o partitură ‘serisã pentru soprană să poată fi cîntată 
de mezzo-soprană ; o partitură pentru vioară să poată fi cîntată de violă etc.; 

— a schimba o tonalitate incomoda cu о altă tonalitate mai comodă, 
pentru acelaşi instrument. De exemplu : evitarea tonalitátilor cu diezi la cla- 
rinetul în si bemol şi înlocuirea lor prin tonalități cu bemoli, care sînt mai 
comode acestui instrument ; 

— a ușura citirea partiturilor prin înlocuirea tonalitatilor care folosesc 
mai multe alteratii constitutive prin tonalități cu mai puţine alteraţii. De 
exemplu : înlocuim tonalitatea Do diez major cu Do major, Re bemol major 
cu he major; 

— а citi partiturile la instrumentele transpozitorii, instrumente care, 
din cauza construcției lor, emit alte sunete decit cele scrise în partitură. De 
exemplu : pentru cornul în fa nota do înscrisă pe portativ are ca efect 


sunetul fa. 


Transpozitia se poate face la orice interval si poate fi de două feluri : 


scrisă şi orală sau la vedere („а prima vista“). 


1 Transpozitia trebuie considerată ca un mijloc exclusiv tehnic, care cere 
pregătire teoretică și exercițiu practic consecvent, pentru a putea fi minuită și 
utilizată în procesul interpretării operei de artă. 
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$ 113. Transpozitia serisá 


Transpozitia scrisă se face copiind in întregime partitura muzicală, din 
tonalitatea originală, în altă tonalitate. 

Pentru a realiza acest lucru, se fac următoarele operaţii : 

— se precizează tonalitatea originală ; 

— ве stabilește noua tonalitate în care dorim să transpunem, cu armura 
ei si intervalul care desparte, din punct de vedere al înălțimii, cele două 
tonalități (de exemplu: transpunem la e secundă mare, terță mică, cvartà 
perfectă superioară sau inferioară etc.) ; 


— зе scrie la cheie armura noii tonalități in care voim să transpunem : 


apoi copiem toate notele la intervalul ce desparte noua tonalitate de ce 
veche, tinind cont ca prima notă să fie aceeaşi treaptă în noua tonalitat 
(treapta I, П, IIT, IV etc.), cu aceeaşi funcțiune, ca $i in tonalitatea 
originală. 

În cazul cînd piesa muzicală nu contine alteratii accidentale, vom ob- 
туа că, după ce s-a stabilit nota cu care începem transpoziţia in noua 
tonalitate, nu mai este nevoie să se calculeze decit mărimea cantitativă a 
intervalelor (terță, cvartá, сума etc.), deoarece calitatea lor (perfectă, таге, 
mărită etc.) va reiesi datorită noii armuri. 

Spre exemplu : să transpunem la o terță mică inferioară si la o cvart 


mărită superioară melodia de mai jos: 


: "€ |. D. Chirescu 
Tonalitate originală 


Un poco marciale 


Sub al pácii stindard 























99—876 
> p سے‎ 






















Tanspunere cu o cvartă mărită Superioară 
[ч i | > i 











In ambele transpuneri, după ce am stabilit nota cu care începem, mu 
mai este nevoie să calculăm decit cantitatea intervalelor, întrucît calitatea 
acestora se va realiza de la sine prin noua armură. 

In cazul însă cînd piesa muzicală contine alteratii accidentale, va trebui 
| să calculăm intervalele ce se formează prin alteratii atît din punct de vedere 
| cantitativ, cit si din punct de vedere calitativ. 

Spre exemplu: să transpunem la o secundă mică inferioară si la o 


cvartă micşorată inferioară melodia de mai jos: 


R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Tristan şi Isolda“ 



























































La ultima transpunere, acolo unde melodia se găseşte în registrul grav. 


grg 


| se mai poate scrie şi în altă cheie: 


























In ambele transpuneri deci, în punctele in care apar alteratiile acciden- 
| | 
le “бм РР а тогай: "EE rvalelor 3 . £ htin - 
taie, {терше caiculatà şi calitatea intervalelor, pentru a se obține o transpo- 


ziţie fidelă. 


Уу; 


114. Transpozitia oralá (a prima vista) 


Transpozitia orală se face prin citirea directă a piesei muzicale din 
tonalitatea originală în tonalitatea dorită. Ea poate fi de două feluri : 

a. Lranspozifia Јага schimbarea cheitor (la semiton cromatic suitor sau 
coboritor) ; 


b. Transpoziția cu ajutorul schimbării cheilor. 


























a. Transpozitia fără schimbarea cheilor (la semiton cromatic) 


l'ranspoziția la un semiton cromatic suitor se face după  urmáàtoa- 
vele reguli : 

- se înlocuieşte în gind armura tonalitátii vechi cu aceea a tonali- 
titii noi situată la un semiton cromatic suitor. Spre exemplu: transpunind 
din Re bemol major în Re major vom înlocui armura de 5 bemoli, a primei 
tonalități, cu armura de 2 diezi a celei de а doua tonalități; 

— toate notele se citesc la fel ca în original, în concordanţă însă cu 
armura nouă, în afară de cele cu alteratii accidentale; 

— alteratiile accidentale intilnite se vor modifica prin urcarea lor cu 


un semiton cromatic., astfel: 


x 





bb devine ——. b; p —— 5 q1— 1 


De exemplu: să transpunem la 1 semiton cromatic suitor melodia de 
mai jos: 

C. Saint-Saëns (1835—1921) 

Opera „Samson şi Dalila“ 


Melodie în tonalitate originală 


UEO S O yO O 27 OOP EED SO E A E A Eo G EEEE ua “гп 
aan Sei uM? h 460 а атт киши Бш / CHEREEZMEN дй? шг ЧЫЧ ШЫҒ E те Aa ni 
E و‎ 





Transpozitia la un semiton cromatic coboritor se face după următoa- 
rele reguli : 

— se înlocuieşte în gînd armura tonalitatii vechi cu aceea а tonalităţii 
noi situată la un semiton cromatic coboritor. Spre exemplu: transpunînd 
din Sol major în Sol bemol major, vom înlocui armura de 1 diez a primei 
tonalități cu armura de 6 bemoli a celei de a doua tonalități: 

— toate notele se citesc la fel ca în original, în concordanţă însă cu 
armura nouă, în afară de cele cu alteratii accidentale ; 

— alteraţiile accidentale intilnite se vor modifica prin coborirea lor cu 


un semiton cromatic, astfel : 


x devine — { : { —} ' h —b ; b ——5 bb 








De exemplu, să transpunem la ип semiton cromatic coboritor melodia 
de mai jos: | 


N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera „Sadko“ 
Melodie în tonalitate arigimala 








După cum sa văzut, transpozitia la semiton cromatic sau transpozifia 
cromatică se face fără schimbarea cheilor şi nu pune probleme complicate 


Y 


in tehnica transpoziției de acest fel. 


Transpozitia cu ajutorul schimbării cheilor 


Transpozitia orală la orice alt interval — în afară de aceea la semiton 
cromatic — se face prin schimbarea cheilor. 

Pentru realizarea acestei transpoziţii sint necesare patru operaţii pre- 
mergătoare : 

l. Stabilirea tonalitatii originale cu armura acesteia ; 

Precizarea tonalitatii in care dorim să facem transpoziția şi de ase- 
menea armura ei; 

3. Substituirea cheii vechi prin alta cheie care ne va da transpozitia 
dorită, cu scopul de a citi textul muzical direct in noua tonalitate ; 

4. Să ştim de mai înainte in faţa căror note alteratiile accidentale vor 
suferi sau nu schimbări cînd le vom citi in tonalitatea попа. 

In ceea ce priveşte primele Чопа operaţii, acestea se fac după regulile 
cunoscute privind aflarea tonalităţilor si armurilor acestora. Mai rămîne 
să facem cîteva precizări privitoare la substituirea cheilor si la rezolvarea 
problemei alteratiilor accidentale. 

Cu ajutorul celor 7 chei (sol pe linia II. fa pe linia III si IV, do pe 
linia I, II, ПІ si IV), un sunet oarecare, fără a schimba locul pe portativ. 
poate primi toate cele 7 denumiri ale treptelor din scara muzicală. 


De exemplu: sunetul do, prin folosirea celor 7 chei, poate fi numit 


re, mi, fa, sol 


азарае ТҮ | SEE EEE а. ӨЗУ ED PSP SE ESP T ETT ATTEND DC اھچ‎ 
Dl o PEPE DESI 3 E T7 OSEE o REPERE EET OEE d) Ra С. DENDIIEED 
DD ——————— 
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Aceasta înseamnă că, folosind cheile, o piesă muzicală cu această tonică 
poate fi transpusă în oricare tonalitate, pe oricare din treptele scării cromatice. 

În ceea ce priveşte ultimul punct, adică să știm de mai înainte în 
fata căror note alteratiile accidentale vor fi modificate si care din ele vor 
rămîne neschimbate, se procedează astfel : 

În cazul transpozitiei de la o tonalitate depresivă spre unai mai expan- 
ză diferenţa de 





sivă, pe linia cvintelor (transpozitie ascendentă), se calcule 
cvinte dintre vechea si noua tonalitate in care transpunem si, după cum ne 
vom găsi, la 1, 2. 3, 4 etc. cvinte suitoare diferentá, vom considera tot atitea 
note din ordinea fa, do, sol. re, la, mi, si (ordinea diezilor) in fata cărora 


ulterațiile accidentale se vor urca cu un semiton cromatic: 


bb devine b; ا و‎ ‚——{;{———х 


Alteraţiile accidentale întilnite in fata altor note vor rămîne ne- 
schimbate !. 
În cazul că se transpune de la o tonalitate mai expansivă spre una mai 
depresivă, pe linia cvintelor (transpozitie descendentă), procedăm invers: se 
calculează diferența de cvinte dintre vechea si noua tonalitate în care trans- 
punem si, după cum ne vom găsi, la 1, 2, 3. 4 ete. cvinte coboritoare dife- 
rență, vom considera tot atitea note din ordinea si, mi, la, re, sol, do, fa 
(ordinea bemolilor), în fata cărora alteratiile accidentale se vor cobori cu un 


semiton cromatic : 


x devine #5 إل‎ А ;طول‎ b — —— b 


1 





Transpoziţia are la bază calculul prin cvinte, deoarece trecerea tonalitáfii 
de pe un plan sonor pe altul afecteazá sunetele in ordinea in care apar ele in 
istemul cvintelor (ordinea reală). Dacă transpunem їп suire, sînt afectate întot- 
una sunetele din ordinea ascendentă a cvintelor (fa, do, sol, re, la, mi, si), iar 
dacă transpunem în coborire sînt afectate intotdeauna sunetele din ordinea des- 
cendentă a cvintelor (si, mi, la, re, sol, do, fa). Diferenţa în cvinte dintre două to- 
nalităţi, cunoscind armurile lor, se află (asa după cum s-a arătat si la S 41) scă- 
zînd între ele armurile, în cazul cînd acestea sînt omogene, şi adunînd armurile, 
în cazul cînd acestea sînt eterogene. Rezultatul ce se va obține va reprezenta di- 
ferenta în cvinte dintre cele două tonalități. De exemplu: 



















ge la Col magr | 7% j ta Mi таг (4 ră aste 0 diferent ge tre сие ascen 
sg- tgs i 
de 13 fa major (1b: la Lab major (* p: este 0 Diferentă de tre cvinte 
descengenre 9р "р =2), 


de la à b naor (2р ta Ре major (2{ | este o diferență de patru cvinfe 





fe la La mawr (88) la Fa major (1p | este о diferent de patru cvinfe 


ПОЕНЕ (3$ * T pr^) 
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Alteraţiile accidentale întilnite in fata altor note vor rămîne ne- 





schimbate. 
Aplicaţii practice de transpozitie prin schimbarea cheilor 


Sa transpunem, spre exemplu, piesa următoare cu o terță mare mai sus 


sau cu o sextă mică mai jos: 
B. Smetana (1824—1884) 
Opera „Mireasa vindutà* 























z + EEE x1 тшс: 
e = —L H н I 
x Tied аа 





Operatiile premergătoare ce trebuie făcute: 

1. Stabilirea tonalități: originale ; după armură și celelalte reguli de 
stabilire a tonalităţii, tonalitalea piesei este la minor. 

2. Noua tonalitate, care e allă la o terță mare mal sus sau о sextî 





mică mai jos. este do diez minor, avînd ca armură 4 diezi (fa diez, do diez. 
sol diez, re diez). Pe linia cvintelor este vorba deci de o transpozitie de la 
o tonalitate mai depresivă spre una mai expansivă (transpozitie ascendentă). 

3. Substituirea cheii: in cazul de faţă, deoarece melodia nu începe cu 


a, сі си cvinta acesteia, identificàm sunetul care reprezintă tonica, adică 





la, si căutăm cheia in care acest sunet (la din spaţiul al doilea al portati- 


vului) se va numi do: cheia de bas (fa pe li 





In consecință, vom citi acest fragment în cheia lui fa pe linia IV, са 
armură de 4 diezi. 


n-ar fi avut nici o al 








mialá, calculele facute pînă acum ar fi fost suficiente pentru a 
citi piesa transpusă în noua tonalitate. Avind în vedere însă că apar pe par- 


de mai înainte care dintre 





«urs alteratii accidentale. este 
acestea se vor schimba şi care nu. 

Noua tonalitate (do diez minor) se găseşte, faţă de tonalitatea originală 
(la minor), la distanță de 4 cvinte ascendente. de aceea vom lua din ordinca 
diezilor 4 note: fa, do, sol şi re, in fata cărora alteratiile accidentale in- 
tilnite se vor modifica suitor (cu 1 semiton cromatic). Celelalte alteraţii ac- 


cidentale din cuprinsul melodiei vor rămîne neschimba 


























со 
-1 





Alt exemplu: să transpunem cu o secundă mică mai jos sau cu о sep. 


бта mare mai sus melodia următoare : 


W. A. Mozart (1756—1791) 
Opera „Răpirea din Serai“ 





1. Tonalitatea originală : Si bemol major (armură, 2 bemoli). 

2. Tonalitatea noui: La major (armură. 3 diezi). Pe linia cvintelor, 
este vorba de transpozitia de la o tonalitate mai depresivă spre una mai 
expansivă (transpozitie ascendentă). 

3. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia IV (tenor). 


. Diferenţă de cvinte: 5 суіпіе ascendente, ceea ce înseamnă că alte- 


& 


rațiile accidentale intilnite în fata lui fe, do. sol, re si la se vor modifica 


suitor (cu | semiton cromatic), iar restul de alteratii accidentale vor ră- 


mine neschimbate. 




















x = a/teratii care nu se schimbă 


Să transpunem, spre exemplu, melodia următoare cu o secundă mare 


mai jos sau cu o septimá mică mai sus. 


R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Parsifal“ 




















1. Tonalitatea originală : mi minor (armură 1 diez). 

2. Tonalitatea nouă: re minor (armura 1 bemol). Pe linia cvintelor 
este vorba deci de o transpozitie de la o tonalitate mai expansivă spre una 
mai depresivă (transpozitie descendentă). 

3. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia III (alto). 

1. Diferenţa de cvinte: 2 cvinte descendente, ceea ce înseamnă ca al- 
tera 11е accidentale întilnite in fata lui si si mi se vor modifica descendent. 
iar restul alteraţiilor vor rămîne neschimbate : 


























115. Transpozitia in cazul eind pe pareurs 


AR 


se schimbă armura 


Cînd pe parcurs se schimbă armura unei piese muzicale, regulile de 
transpozitie stabilite la armura iniţială rămîn valabile $i la armura nouă, 
atit în ceea ce privește cheia folosită, cît si numărul alteratiilor accidentale 
ce sint supuse schimbării. 

Bineînţeles са la fiecare schimbare a armurii pe parcurs trebuie să ținem 


cont si de alteratiile constitutive noi. 


Sa transpunem în citeva tonalități melodia care urmează : 
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Din Sol major (1 diez) in La major (3 diezi) transpoziţie la 2 
cvinte ascendente : 
cheia pe care o vom folosi: do pe linia III (alto); 

— alteraţiile accidentale intilnite in fata lui fa si do se vor schimba 
suitor pe tot parcursul (si după înlocuirea armurii), întrucît din tonali- 
tatea La bemol major (4 bemoli) se trece in Si bemol major (2 bemoli). 
9 


deci se face o transpozitie tot la cvinte ascendente, cheia pástrindu.se 


aceeaşi. 


























Din Sol major (1 diez) in Si bemol major (2 bemoli) transpozitie 


la 3 cvinte descendente : 

— cheia pe care o vom folosi: fa pe linia IV (bas), 

— alteraţiile accidentale intilnite în fata lui si, mi, la se vor schimba 
coboritor pe tot parcursul (si după înlocuirea armurii), intrucit din tonali- 
tatea La bemol major (4 bemoli) se trece in Do bemol major (7 bemoli). 
deci se face o transpozijie tot la 3 cvinte descendente, cheia păstrin- 


du-se aceeasi. 


S 116. Transpozitia la tonali 
7 evinte diferen 


áti ee depásese 
ă 


lu transpozitia la tonalități ce depásesc i €vinte diferenţă se aplică 


aceleaşi reguli descrise mai înainte, cu deosebirea cà alteratiile accidentale 
— pentru notele ce trec peste 7 cvinte diferenţă — se modifică după prin- 


cipiul dublei urcári sau dublei coboriri. astfel: 


În transpoziţie ascendentă 
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Să transpunem spre exemplu — piesa următoare cu o terță micsorată 
mai jos sau cu o Sextă mărită mai sus: 
G. Fauré (1845—1924) 
„La bonne chanson", op. 61, nr. 6 














. Tonalitatea originală: Re bemol major (5 bemoli). 


2. Tonalitatea nouă : Si major (5 diezi). 
^. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia I (sopran). 


4. Diferenţa de cvinte: 10 cvinte ascendente, ceea ce înseamnă că toate 


alteratille accidentale se vor modifica astfel: o dată suitor cu 1 semiton 


cromatic, iar în fata sunetelor ce depășesc Т суе, adică în fata lui 





do, sol, se vor modifica suitor încă o dată printr-un semiton. cromatic, deci. 


urca dublu. 
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117. Transpozitia în lucrările atonale si cele notate fără armură 


uy. 


In cazul cînd trebuie să transpunem lucrări fără un centru tonal stabil 


suu lucrări care n-au notată armura, în calculul transpoziţie: pornim ca de 
la o tonalitate care nu are armură, adică de la Do major sau la minor, apli- 
cind apoi toate celelalte reguli cunoscute in transpozitia tonală. 


De exemplu: să transpunem la o secundă mare superioară melodia 


irinăloare : 


A. Schónberg (1874—1951) 
„Six little piano pieces", op. 19, 
















D DOZEI? CAL SEE ED EET гасы I M Ice Ou Mi, SEMEN) EEN GILT ZEII ушт. үш; 
Аф UE) CUL ЕЛШЕ: ›чЕША EESE саг VATERS i 
CHOR ETI PIE n ع لح‎ peer 






Tonalitatea originală : se presupune Do major. 
Transpunerea la o secundă mare superioară ne va da tonica lui Re 
major (2 diezi). 
3. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia III (alto) 
4. Diferenţa de cvinte: 2 cvinte ascendente, ceea ce înseamnă că alte- 
aţiile accidentale aflate în faţa lui fa si do se vor urca cu un semiton, 


ar celelalte vor rămine neschimbate. 
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Să transpunem aceeaşi melodie la o terță mare inferioară : 


1. Tonalitatea originalà: se presupune Do major. 
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Transpunerea la o terță mare inferioară ne va da tonica lui La bemol 
major (4 bemoli). 

3. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia I (sopran). 
Diferenţa de cvinte: 4 cvinte descendente, ceea ce înseamnă cà al- 


teratille accidentale aflate in fata lui si, mi, la, re se vor cobori cu un semi- 


ton, celelalte răminind neschimbate. 
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CAPITOLUL XVI 


NOTE MELODICE (STRAINE DE ACORD) 


Se numesc note melodice (străine de acord) acele note care, împreună 
cu cele reale din acorduri. servesc la construirea liniei melodice \ 
În operele muzicale, din punct de vedere armonic, distingem două feluri 


n 
de note: 

1. Vote care fac parte din componența acordului, numindu-se pentru 
acest motiv note reale ; 

2. Note саге nu fac parte din acord, ci servesc la formarea liniei melodice 
împreună cu notele reale ale acordurilor, numindu-se, din această cauză. 
note melodice. 

Ca note melodice sint considerate : notele de pasaj (de trecere), brode- 
riile, întârzierile (suspensiile), apogiaturile, anticipatille si échappée-urile. 

În general, toate notele melodice se sprijină pe notele reale din acord 
şi se ataşează de ele prin mişcare alăturată. ceea ce ne face să le analizăm 


în funcţie de acestea. 
$ 118. Notele de pasaj (de trecere) 
Notele melodice care fac trecerea treptată — ascendentă sau descen- 


dentă — dintre două note reale din acord se numesc note de pasaj sau de 


trecere, De exemplu ; 











note reale daacord 


x = 012 ge pasaj 


1 Rolul si funcțiunile notelor melodice se determină față de acordurile pe 
care le însoțesc deci, în armonie. Ele nu trebuie să fie confundate cu notele orna- 
mentale, care se determină numai fată de melodie. 








Ele se întrebuinţează ре timpii slabi sau pe fractiunile slabe ale tini- 
pilor, utilizarea lor pe timpii tari transformindu-le in altfel de note melodice 
(apogiaturi sau întirzieri nepregătite), 

Notele de pasaj sint de Чопа feluri: diatonice si cromatice. 

a. Notele de pasaj diatonice sint alcătuite din elemente diatonice cave 
se introduc între notele reale din acord, de aceea se scriu respectind orto- 


grafia gamei «iatonice : 





Mierarea cromatică a notelor de pasaj diatonice poate provoca inflexiuni 


modulatorii : 


inf/exiune spre fa in lexiune spre mi 
minor minor 











Între doua note reale din acord ce se află la interval de terță putem 


plasa o singura notă de pasaj diatonică, iar între două mote ce sint la in- 


terval de суагіа putem plasa două note de pasaj diatonice: 

















J. S. Bach (1685—1750) 
Preludiul nr. 8 
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tele de pasaj cromatice sint alcătuite din elemente cromatice care 





se introduc între notele reale din acord si notele de pasaj diatonice. «de 


aceea, se scriu respectind ortografia gamei cromatice. 





































Intre două note reale din acord. ce sint la interval de secundă mare, 


putem introduce o singură notă de pasaj cromatică : 


























Între două note reale din acord, ce sint la interval de terță mare, putem 
introduce o notă de pasaj diatonică şi două note de pasaj cromatice; iar 
între două mote reale, aflate la interval de terță mică, putem introduce o 


votă de pasaj diatonică şi o notă de pasaj cromatică : 














aM m 


Între doua note reale din acord, ce sint la interval de cvartă perfectă, 


putem introduce două note de pasaj diatonice şi două cromatice : 























R. Schumann (1810—1856) 








Allegro, op 8 
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Notele de pasaj diatonice şi cromatice pot fi atit la o singură voce — 
în care caz se numesc simple — cit si la două si trei voci deodată — în 


care caz se numesc duble şi triple. 
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a. Note de pasaj simple: 


W. А. Mozart (1756—1791) 
Uvertura la opera „Don Juan“ 





EL ext. 




















L. v. Beethoven (1770—1827) 
Sonata op. 2, nr. 3 























$ 119. Broderiile 


C 5 кейс д ~- 15i ] 2] 
Broderia este o notă melodică ce urmează une note reale din acord — 
la treapta superioară sau inferioară — revenind apoi la асесаѕї notă. 


se formează cu treapta vecină superioară a notei reale, broderia se 


Vaca 


э e ' - M) SL * 1 
umeste superioară, iar dacă. se formeazà cu treapta vecină inferioari, bro- 


deria se numeşte inferioară, 





broderii superioare 


broderii inferioare 








Uneori se foloseste si broderia dublă (superioară si inferioară) : 
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Broderiile sint de matura diatonică, cele inferioare pot fi aduse si la 


distanță de semiton faţă de notele reale din acord, fără a avea însă un ca- 


racter modulatoriu : 





Ele se întrebuinţează pe timpii slabi sau pe părțile slabe de timpi, pu- 


tind apărea concomitent si la mai multe voci: 


W. A. Mozart (1756—1791) 
Recviem 

















& 120. Întirzierile (suspensiile) 


bij 
Se numesc întîrzieri sau suspensii notele prelungite dintr-un acord în 
altul. unde acestea devin disonante, rezolvindu-se apoi prin miscare treptată 
pe sunetele a căror apariţie a fost intirziatà. 
In procesul intirzierii putem distinge trei momente : (а) pregătirea în- 


tîirzierii( b) momentul întirzierii (adică, momentul disonantei, deoarece nota 
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care Întîrzie trebuie să fie disonantà faţa de acordul unde ea apare) si (€) 


momentul rezolvării intirzierli : 





Este necesar să observăm următoarele : 


— pregătirea disonanței nu trebuie sa fie de durata mai scurtă decit 
nsási disonanta ; 

— disonanţa trebuie să fie întotdeauna pe timpul tare sau partea tare 
de timp: 

— rezolvarea disonantei trebuie să fie pe timpul slab sau partea slabă 
de timp 
" Din punct de vedere al direcţiei de rezolvare, întirzierile pot fi: cobo- 
toare sl suitoare. 

Cele coboritoare se utilizează la secunda mare sau mică faţă de sunetul 


n care se rezolvă, iar cele suitoare. de obicei, la secundă mică : 


Suspensie 


Coboritoare 





Suspensiile pot fi la o voce, doua si trei voci concomitent. formindu-se 


astfel acordurile întirziate : 





R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Tannhäuser“ 
























pepe 
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$ 121. Apogiaturile 


Apogiaturile sint note melodice care apar ca disonanfe nepregătite pe 
timpii tari, înlocuind temporar notele din acord în care apoi se rezolvă |. 

Faţă de notele din acord pe care le înlocuiesc, ele pot fi: superioare 
şi inferioare. 

(а. Apogiaturile superioare se formează la interval de secundă mare sau 
mică faţă de nota din acord. 

| b» Apogiaturile inferioare se formează de obicei la interval de secundă 
mică, modificind — în cazul alteraţiilor accidentale — structura diatonică 


a melodiei, fără însă a avea caracter modulatoriu : 


Apogiaturi іп! 


























Apogiaturile (superioare si inferioare) pot fi la o voce, la două si trei 
voci, putindu-se forma acordurile apogiate. 


In general, apogiaturile sint supuse tuturor regulilor intirzierilor. afară 





de pregătire, deci ele sint întirzieri nepregătite. 


J. S. Bach (1685—1750) 
Messa in si mino: 







































































x «apogialuri 





! [n limba italiană appogg a apăsa, a sprijini, a rezema. 
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$ 122. Anticipatiile 


Anticipafiile sint notele melodice — străine de acord — care anunță apa 
riția lor ca note reale în acordul următor. 

Ele apar, de obicei, pe timpii slabi ai măsurii şi sînt de durată scurtă. 

Anticipafüle pot fi: directe si indirecte. 


a. Anticipația directă se repeta la aceeaşi voce, rezolvindu-se deci pe 


nota pe care a anun[at.o: 
























































b. Anticipația indirectă se rezolvă în acordul următor la altă voce, nu 


la vocea care a anunţat-o: 











J. Haydn (1732—1809) 
Sonata pentru pian in Do major 
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Anticipatia poate fi la o singură voce sau la mai multe voci, formin- 


du-se astfel acordurile anticipate : 


P. I. Ceaikovski (1840—1893) 
Sonata pentru pian in Sol major 








Х = acorauri anticipate 


$ 123. Eehappée-urile 


Échappée-urile sint note melodice (străine de acorduri) de durată scurtă 
care nu se rezolvă obişnuit în acordul următor (se sustrag rezolvării 
normale) !. 

Ele se aseamănă în multe cazuri cu broderiile neterminate si se găsesc 
numai pe timpii slabi ai măsurii sau pe părţile slabe de timpi. De exemplu: 


Broderie 





J. S. Bach (1685—1750) 
Sonata II pentru pian 





























1 În limba franceză échapper = a scăpa, a fugi, a evada, 








САРАГОСЕ XVII 


NOTE ORNAMENTALE 


r Se numesc note ornamentale sau ornamente acele note si formule melo- 
lice auxiliare ce se adaugă liniei melodice de bază, cu scopul de a o impo 
lobi si a o infrumusefa |. 

Ele s-au definitivat încă din secolele ХУП si XVIII cînd au cunoscut o 
intrebuințare foarte largă. Utilizate initial cu scopul de a înlocui durata 
scurtă a sunetelor produse de clavecin, ornamentele au căpătat, cu timpul, 
prin intrebuintarea lor cu măiestrie, un rol expresiv bine precizat în melodie. 
integrindu-se în gindirea muzicală, asa cum se întîlnesc lı marii maestri 
ai secolului XIX (Wagner, Chopin, Liszt si alţii). Astăzi se folosesc mai 
mult în literatura instrumentală si mai puţin in literatura pentru voci, cărora 
le sint accesibile numai unele dintre ornamente. 

În practica muzicală se întîlnesc următoarele forme stabile de ornamente : 

„simplă 


^ dubla 








a. scurtă iE 
5 I — triplă 
1. Apogiatura ornamentală 2 ZT E 








я ~ multiplă 
~. lungă 


2. Mordentul = a. simplu 
— — b. dublu 
3. Grupetul 

E, Trilul 

э. Arpeggiato 


6. Glissando 


ШИ 


1. Portamento 


8. Fioritura 


n 


9. Cadenta melodica. 


! În limba latină orno-are a împodobi 
* Apogiatura se numește ornamentală pentru a se deosebi de apogiatura ce 
arține notelor melodice (străine de acorduri). 






































În general, practica muzicală oferă nenumărate posibilităţi de interpre 
tare a ornamentelor, aceasta depinzind de stilul pieselor, compozitor. epoca 
in care au fost scrise etc. '. 

Ca reguli generale de interpretare a ornamentelor menţionăm : 

a. Nota care se împodobește cu vreun ornament, făcînd parte din linia 
melodică de bază, se numeşte notă principală sau notă reală faţă de orna- 
mentul său ; 

b. Ornamentul isi ia durata necesară execuţiei sale din valoarea notei 
reale la care este ataşat: 

c. In ceea ce priveşte intonaltia, notele care formează ornamentul sînt 
supuse efectului armurii : 

d. Alteratiile puse deasupra sau dedesubtul semnului de ornamentaţie 
privesc sunetele auxiliare — superioare sau inferioare — ale sunetului 
ornamentat ; 


e. Nota finală a oricărui ornament trebuie să fie întotdeauna sunetul 


real al melodiei. 


& 124. Apogiatura ornamentală 


Ornamentul melodic format din una sau mai multe note ce se scriu cu 
caractere mai mici decît cele obisnuite, pe lîngă una din notele principale 
ale melodiei, poartă numele de apogiatură ®. 


După caracterul si durata acesteia, apogiatura poate fi de doua feluri 


scurtă si lungă, 


a. Apogiatura scurtă 


Apogiatura scurtă — numită astfel pentru cà în execuţie іа o valoare 


minimală din nota pe lingă care este pusă — se aşază înaintea unei note 


e o alcătuiesc, poate 





principale a melodiei $i, după numărul sunetelor 
fi: simplă, dublă, triplă si multiplă. 

Apogiatura simplă este alcătuită dintr-un singur sunet, notindu-se cu 
caractere mici printr-o valoare de optime tăiată de o bară oblică şi unită 
prin legato cu nota pe care o ornează 


+ 


ıl nostru propunem cele mai frecvente norme de interpretare a or- 





! [n stu 
1iamentelor, cu aplicarea lor actuală. 
? [n limba germaná, apogiatura este 
* Apogiatu 
apogiatura 


sub numele 
inie oblicá pentru a se deosebi 





schlag. 








i simplá se taie 
lungă. 











Ea este de obicei o notă vecină superioară sau inferioară faţă de nota 
realà a melodiei, dar poate fi si oricare altă notă 


Apogiatura scurtă se execută în toate cazurile cit se poate de repede. 





` y v3 ennt эн од omr: 
apogialura scurtă | aapogiatura scurta 


Superioară 


se scrie: 


Se execută : 





Exemple din literatura muzicală : 


L. Boccherini (1743—1805) 
Cvintet pentru coarde 





M. P. Musorgski (1839—1881) 
Tablouri dintr-o expoziţie 








Țarina Abrudului 


Joc popular готіпеѕс 
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Citeodatà. mai ales in muzica populară, se intilmeste si apogilatur: 
scurtă ce urmează după o notă reală din melodie de care ea este legată. în 
care caz poartă numele de apogiatură scurtă posterioară sau apendiculară : 


se scrie: 


se execută : 





Tot mă uit mereu pe luncă 
Din colecţia „Cîntece populare noi" 





Foa-ie ver- ge & de-o si- pi-că, + Tot mă uit me - reu pe luna. 


* 


[cciuccatura este un ornament mai vechi, scos actualmente din uz. car 


scurta si concomitentă cu un sumet din acord a Irepie 
1 


constă din lovirea 
vecine ce se găseste la o secundă mică inferioară 
Ea se notează printr-o linie oblică, ce se pune sub nota din acord care 


primeste un asemenea ornament: 


SE сте se execută 





acciaccatura 


x 


Acciaccatura a [ost utilizata in literatura veche pentru clavecin $1 orgă. 


* 


Apogiatura dublă si triplă este formată din două, respectiv, trei note 
înaintea notei reale a melodiei. 


de care sint unite prin legato. Ele se motează de obicei cu valori de şai- 


: ornamentale ce se scriu cu caractere mici 
\ #2. С, » ёз . . . А 
sprezecimi, fără însă a fi tăiate prin bară oblică. 

Ca si apogiatura simplă, apogiatura dublă si triplă se executa cit se 


10 х . . = 
poate de repede, luindu-si valoarea din nota reală pe care o ornamenteaza : 





In unele tratate sint numi 





1 În limba italiană acciaccare = a lovi, а strivi. 
acciaccaturi si apogiaturile scurte, ceea ce nu este justificat fatá de sensul cu ce 


acest termen a intrat in teoria muzicii. 











ajapogiatura dublă 0)apogiarura tripla 





Exemple din literatura muzicală 


B. Galuppi (1706—1785) 
Sonata in La major pentru pian si harpă 





B. Britten 
Opera ,Peter Grimes" 





L. Proieta 
Presto (con allegrezza) 4) -ve Cintec de pádure 
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Apogiatura multiplă constă din patru sau mai multe note orna- 
mentale, cu mers treptat sau prin salturi, care preced o notă reală din 
melodie. 

Apogiatura multiplà pentru instrumente mai poartà numele de pasaj. 


iar cea scrisă pentru voce se mai numeşte ruladá! sau coloratură : 


Se 5СГ/6 





J. N. Hummel (1778—1837) 
Concert pentru pian in la minor 
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Apogiatura multiplă care merge treptat — ascendent sau descendent 


- spre nota principală a melodiei se mai numește si tiradă?: 





С. Porumbescu (1854—1883) 
Serenadá 








În limba franceză rouler = a rostogoli. 
* În limba italiană tirata = întins, în sensul de pasaj al 
treptate 


uit din sunete 
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M. Socor 
Poemul simfonic „Mama“ 
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Apogiatura multiplă se mai întilneşte uneori si ca apogiatură poste- 


rioară sau apendiculară : 


Fr. Liszt (1811—1886) 
Rapsodia ungară nr. 2 


Lento a capriccio 
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Notă. În exemplul de mai sus, si anume in prima măsură, întîlnim o 
apogiatură scurtă formată pe același sunet, ca și nota reală, apogiatură ce 
trebuie considerată ca fiind de natură ritmică. 


b. Apogiatura lungă 


Apogiatura lungă este ornamentul alcătuit dintr-un singur sunet aflat 
intotdeauna la treapta imediat superioară sau inferioară a unei note reale 
din melodie. 

Acest ornament se notează cu caractere mici, ca şi apogiatura scurtă, 
de care se deosebeşte însă prin aceea că nu este tăiată prin bară oblică. 
Valorile prin care este redată în scris apogiatura lungă pot fi diferite: 
doimi, pătrimi, optimi sau saisprezecimi. 

În interpretare, apogiatura lungă, dacă precede o valoare binară, ia 
jumătate din durata acesteia, iar cînd precede o valoare ternară, apogia- 
tura lungă ia valoarea notei principale, ráminind, pentru aceasta din urmă. 
numai valoarea punctului : 


se scrie: 
* | | & А | 
Se execută : 


E = $E 


Tratat de teorie a muzicii, vol. IJ 057 


Sint cazuri cînd apogiatura lungă nu respectă cu strictețe regulile de 
mai sus, ci se scrie si se execută cu valoarea în care a fost notată de com- 
pozitor. 

De aceea, ca regulă generală, apogiatura lungă se execută luînd din 


nota principală a melodiei o durată egală cu nota în care este scrisă : 


wee IF d 


Apogiatura lungă se află întotdeauna pe timpii tari ai măsurii sau pe 

părţile tari ale timpilor, de aceea ea se interpretează prin accentuare 1, ieşind 

| în evidenţă ca intensitate si expresie mai mult decit nota reală pe care o 
| ornamentează, motiv pentru care se mai numeşte şi apogiatură expresivă. 
Actualmente, apogiatura lungă ornamentală nu se mai întilneşte scrisă cu 

note mărunte, ci se include. în linia melodică generală. Ea se mai intílneste 

insă în partituri de muzică veche, în special în cele din epoca preclasică. 


2 


| 
| Exemple din literatura muzicală : 


J. N. Hummel (1778—1837) 


Moderato 









W. A. Mozart (1756—1791) 
Cvartetul in La major pentru flaut si coarde 







| =ч у 
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1 Vezi nota de la pag. 192. 
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J. Chr. Bach (1735—1782) 
Sonata pentru vioará 
; J . 
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$ 125. Mordentul 


Mordentul este ornamentul care constă din ulternarea rapidă a notei 
reale din melodie cu nota alăturată (superioară sau inferioară) și reve- 
nirea la aceeași notă reală !. 

După cum alternarea la treapta superioară sau inferioară se face o 
singură dată sau de două ori, mordentul poate fi simplu si dublu. 

a. Mordentul simplu este alcătuit din З note: nota reală cu care în- 


cepe, nota vecină (superioară sau inferioară) si din nou nota reală : 


Cînd mordentul se face la nota vecină superioară, acesta se numeşte 


mordent superior si se notează cu semnul: MW 


Cînd mordentul se face la nota vecină inferioară, acesta se numește 


mordent inferior şi se notează cu acelaşi semn însă tăiat: av 


Mordentul este un ornament viu, expresiv, executindu-se cu accent 
pe nota cu care începe, de unde si numele de mordent ?, 


1 În terminologia germană este cunoscut sub numele de Pralitriler (trii lo- 
vit, izbit). 

* În limba franceză mordre = а musca, iar în limba germană prallen = а 
izbi, a lovi, a ricosa. 


h2 
e 
e 





Alteraţiile puse deasupra sau dedesubtul mondentului au efectul 


| următor : 
"uM . 
Mordent superior 


se execută : 
> 


== 


SE SCTIE ^ AM 
= di 


se execută 





Mordent inferior 





r 
Exemple din literatura muzicală : 
| J. S. Bach (1685—1750) 
Micá fugá la 2 voci pentru pian 





G. Fr. Haendel (1685—1759) 
Gigá din „Suita I“ 








Joc din Beiuș 
Din culegerea lui B. Bartók 


Allegretto 
m 





N. Oancea 
Pastoralá 





Astăzi, mordentul se mai serie si cu note mărunte, în loc de semnul] 
stenografic obişnuit: 


A. Haciaturian 
Gaianeh 


md 
| аг 4. a ооа эсу CESEEETW PO o 
DAL AM 





b. Mordentul dublu este alcătuit din 5 note: mota reală care alter- 
aează de două ori cu nota vecină superioară sau inferioară, terminindu-se 


tot pe nota reală. Сіпа alternarea se face la nota vecină superioară, 
mordentul dublu este socotit superior şi se notează cu semnul ^^^ iar 
cînd alternarea se face la nota vecina inferioară. mordentul este inferior, 


notindu-se tot cu acelaşi semn, însă tăiat: MA 
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Mordent dublu superior 


Se scrie: b a 
Se execută: 





Mordent dublu inferior 


Se scrie: Mv мм 
Li 


ге execulà: 





Exemple din literatura muzicală : 


Fr. Couperin (1668—1733) 
„Recit de Chromborne* 





G. Fr. Haendel (1685—1759) 
Suita nr. 3 în re minor pentru pian 








$ 126. Grupetul 


Grupetul este ornamentul format dintr-un grup de 4 sau 5 sunete. 
în care alternează sunetul real al melodiei cu treapta lui superioară şi 
си cea inferioară |, 

Cînd este alcătuit din 4 sunete, grupetul începe cu mota vecină a 
sunetului real, iar cînd este alcătuit din 5' sunete, grupetul începe cu 
însăși nota reală. 

După cum se merge mai întîi la treapta superioară зап inferioară 
a notei reale, grupetul poate fi: superior sau inferior, 


Grupetul superior se notează prin semnul: ‘ms , iar grupetul in- 
ferior prin același semn răsturnat uu 


Grupul de 4, respectiv 5 sunete ale ornamentului alcátuiesc un desen 


melodic, asemănător semnului stenografic prin care se notează. Dăm mai 


jos grupetul superior şi inferior pe sunetul do: 


Grupet superior din 4 sunete 





Grupet inferior din 4 sunete 


pet superior din 5 sunete 








Grupet inferior din 5 sunete COB ЕЕЕ 


La grupetul alcátuit din 5 sunete, desenul relevà complet linia melo- 
«іса, față de cel alcătuit din 4 sunete, care este considerat incomplet, 
fiindcă nu se începe cu sunetul real. 





! În limba italiană gruppetto = grup. În limba germană poartă numele de 
Doppelschlag (apogiatură dublă, superioară şi inferioară sau invers). 

> Interpretarea semnului stenografic al grupetului a dat loc la multe contro- 
verse, unii considerind acelaşi semn ca grupet superior, iar alţii, ca grupet in- 
ferior, Pentru evitarea confuziilor, in ultimul timp, grupetul inferior se scrie tăiat 
spre a se deosebi de cel superior 
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Fiind un ornament grațios şi propice melodiei, se întrebuințează mai 
ales in pasajele cantabile. Faţă de celelalte ornamente permite o inter: 
pretare mai liberă din punctul de vedere al duratei execuţiei şi al caracterului 
piesei muzicale. Din aceastá cauzá, grupetul nu convine tempourilor repezi. 
Se intilneste mai ales in muzica stilului rococo si în operele lui Richard 


Wagner, care la utilizat destul de frecvent!, 


In ceea ce priveste interpretarea, dintre ornamente, grupetul se pre- 
zintă cu cele mai multe variante, in funcţie de epoca, şcoala si stilul 
componistic. 

De aceea, dám mai jos normele generale de interpretare ale grupe- 


tului, cu aplicarea lor cea mai frecventă. 


a. Grupetul așezat deasupra unei note 


În tempourile mai repezi si pe valori de note mai mici (pătrime, op- 
time etc.), se întrebuințează grupetul format din 4 sunete, incepindu-se 
direct cu nota ajutătoare superioară sau inferioară, după cum ne indică 
semnul. Un astfel de grupet se execută de obicei ocupind valoarea totală a 


notei deasupra căreia este pus. De exemplu : 


se scrie: 
grupet superior 


se execulă: 


se scrie: 
grupet inferior 


se execută : 





În tempourile rare şi mijlocii se obisnuieste grupetul format din 5 


sunete. De exemplu: 


t Pentru acest motiv, unele tratate îl mai numesc grup wagnerian. 


— 7 





^ 





se scrie : 
jrupet superior 


se execută : 


se serie : 
grupet inferior 


Se execută: 


ó 


[n cazul cînd grupetul se află pe o notă de durată mai mare, fie 
binară, fie ternarà (doime sau doime cu punct), acesta se execută la ince- 


putul notei reale printr-un grup format din 5 note, astfel: 


eo 
E e ooo 
grupet 





pe valoare 
binară 
$e execula 
(în scări potrivite) (în mişcări rare) 
iS v] 

grupet 
pe valoare 

ternara fau 

se executa: 





( în mişcări potrivite) (în mişcări rare) 
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b. Grupetul asezat intre douá note 


Dacă grupetul se află între două note, in cazul cind acestea sint de 


valori mici (pátrime sau optime), iar tempoul este repede, atunci acesta 


se execută pe a doua jumătate din valoarea primei mote: 


[c] 





se scrie 





se execută: 





Dacă însă acelaşi grupet — între două note — este aşezat după o 


valoare mai mare (motă întreagă sau doime) și într-un tempo mai rar, acesta 


se execută pe ultimul sfert al notei după care urmează : 


se scrie Sau 


se execută 





J. Brahms (1833—1897) 
Cvartet pentru pian şi coarde, op. 25 





se află între două note de aceeași înălțime, 


În cazul cînd grupetul 
sub formă de triolet, pe a doua jumătate a primei note, 


el se execută, 


pentru a se evita repetarea aceluiaşi sunet : 


< 
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م کد 
Se Scrie:‏ 
i‏ . 
3 3 


În cazul cînd grupetul se află după o notă cu punct, dublu-punct 
sau triplu-punct, acesta se execută pe a doua jumătate a notei reale, neluînd 
din durata punctului. În acest caz, grupetul se execută ca şi cînd ar fi între 
două note de aceeaşi înălțime, punctul fiind socotit ca repetare a ace- 
luiasi sumet : 


сэ 
Se scrie: 





se execută: 





În cazul cînd grupetul urmează după o valoare ternară (0 notă cu 
punct constitutiv), el se execută pe durata punctului constitutiv : 


se scrie: 


Se execută: 





L. v. Beethoven (1770—1827) 
Trio in do minor, op. 1, nr. 3 














c. Grupetul cu alteratii 


Alteratia care se află deasupra semnului de grupet se referă la nota su- 
perioară a acestuia, iar aceea de dedesubtul semnului, la nota inferioară. 
la nu are efect asupra notelor reale din melodie: 

t 








сә 
Se scrie: Фе execută : 
E 
# 
5е Оё: Фе execută: 
b 
Qo 
$e scrie: Se execută: 





R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Vasul fantomă“ 





J. Haydn (1732—1809) 
Sonata in Do major pentru pian, nr. 3: 








In afară de semnul stenografic prin care se redă grupetul (ew sau ev» ) 


acesta se mai intilneste indicat si cu note mai mici decit cele reale din me. 
lodie sau direct in extenso: 


Grupet scris cu note mai mici decit cele reale : 


J. Haydn (1732—1809) 
Simionia nr. 103 





W. А. Mozart (1756—1791) 
Sonata pentru vioará si pian in Fa major 





Grupet notat „in extenso“ 


L. v. Beethoven (1770—1827) 
Septet, op. 20 





R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Gotterdămmerung“ 
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$ 127. Trilul 


Trilul este ornamentul care constă din alternarea continuă, regulată 
şi cit se poate de repede a unei note reale cu vecina ei superioară ! 

El se notează cu literele tr (prescurtare a cuvîntului tril) ce se pun 
de obicei: deasupra și uneori dedesubtul notei reale din melodie. 

Dacă nota supusă trilului este de durată mai mare, sau dacă un 
şir de note de aceeaşi înălțime trebuie să fie ornamentate cu tril, în 
acest caz, după semnul trilului se adaugă o linie ondulată pînă în punctul 


unde încetează ornamentul : фене 


“Din punct de vedere al caracterului, trilul este un ornament stră- 
lucitor, vioi, fiind propriu sentimentelor luminoase, voioase, tineresti. El 
a fost folosit cu precădere in muzica preclasică şi clasică, Mozart scriind 
chiar Simfonia trilurilor, iar Tartini, Sonata ,,Trilul diavolului“. 


Reguli în notarea și interpretarea trilului 


Trilul se începe si se termină de obicei cu nota reală, ocupind valoa- 


rea totală a acesteia: 


47 


vU 





SE SCPE 


SE execută 





N. Paganini (1782—1840) 
Capricii, op. 1, nr. 8 








1 În limba italiană trillare = a vibra, a scutura. 














Dacă trilul 
rioará, atunci notei trilate i se adaugă apogiatura scurtá superioará sau 


trebuie să înceapă cu nota vecină superioară sau infe- 


inferioară, in care caz se consideră tril cu pregătire : 


Ф 

se scrie $e executà 
dr ‹ 

se scrie: se executa : 





Cînd după o notă cu tril urmează apogiaturi scurte duble, triple sau 
multiple, acestea se execută la sfîrşitul trilului, considerindu-se in acest 


caz tril cu încheiere: 


фр 
se scrie : 


а = ысы Ела e 





R. Wagner (1813—1883) 
opera „Götterdämmerung“ 





Uneori, trilul are atit pregătire, cît si încheiere, in care caz nota cu tril 


va fi precedată si urmată de apogiaturile respective : 


dr 


Se scrie: 


бе execută: 


t 





















Dinicu — Heifetz 
Hora staccato, pentru vioară și pian 





Dacă nota secundară cu care se formează trilul trebuie să fie alterată, 
aceasta ве marchează prin aşezarea alteraţiei respective deasupra ‘sau 
după semnul prin care se înseamnă trilul: 


se scrie: 


se execută: 





se scrie: 


se execută : 





W. Piston 
„The Incredible Flutist“ 
Suită de balet 


TPAR NP 
E Em a a Sai 









Cînd trilul se află pe о notă punctată, execuţia lui trebuie să se 


termine în momentul în care începe valoarea punctului : 


se scrie: 


se execută: 





G. Fr. Haendel (1685—1759) 
Sonata III pentru pian 





În cazul cînd trilul se afla pe o notă de durată foarte mică si într-un 


tempo repede, atunci acesta se execută ca un mordent, sau — cum este 
cazul în exemplul de mai jos — ca un grupet care începe cu nota reală 


a melodiei Ы 


W. А. Mozart (1756—1791) 
Variaţiuni în La major 

















x 














se execută: 








059: 
i 
| 
ТА 

Hd 
| 

ПЫ 


Dacă trilul trebuie să se execute in succesiune pe sunete de diferite 
inálgümi, semnul de notație al trilului nu se pune decit o singură dată, 
prelungindu-se in schimb linia ondulată deasupra acestor sunete. În acest 


caz, Иш poartă numele de catenă sau lanț de triluri : 


18 — Tratat de t 


teorie a muzicii, vol. П 









L. v. Beethoven (1770—1827) 


Sonata pentru vioară si pian 





G. Tartini (1692—1770) 
Sonata „Trilul Diavolului“ 
di 





t 











Citeodată trilul se găseşte la două sau chiar trei voci, executindu-se 
concomitent : 


Se scrie 





drb 


Se execută : 5 






























Alte forme ale trilului 


În muzica italiană mai veche (secolele XVII si XVIII) se întilnește 
un tril de o manieră aparte în execuţie, numit ribatutta!. E] se foloseşte 
pe o notă de o durată mai mare sau cu coroană. În execuţie, un asemenea 
tril începe rar, subliniindu-se ca intensitate nota reală a melodiei, apoi se 
accelerează din ce în ce mai mult, pînă se ajunge la un tril obișnuit 
(cu pulsaţii egale). La sfîrşit, ribatutta 151 răreşte mișcarea, ca о con- 


cluzie a întregului ornament: 


se scrie 
бл ( ribatutfa) 
N 





Se execulă: 





În literatura preclasică se mai întilneşte un tril provenit din mordent, 








care se noteazá cu semnul Ga cînd începe cu nota vecină supe 
rioară, sau cu semnul С^” cînd începe cu nota vecină inferioară : 
C 
se scrie se execută. 
cz 
7 М, 
2) 5 


Dacă semnul trilului are la sfirşit o prelungire, acesta indică un 


tril cu încheiere : 


se scrie: 








$ 128. Arpeggiato 


irpeggiato ! este un ornament mai rar întîlnit în literatura muzicală ce 
constă din intonarea succesivă si in mod arpegiat a sunetelor unui acord, in 
loc ca acestea să fie cintate dintr-o dată (placat). El se foloseşte mai ales 
in literatura pentru harpă — de unde isi trage numele — si uneori în 
literatura pentru pian, notindu-se printr-o linie verticală ondulată sau 


prin note mici succesive ce se pun înaintea acordului arpegiat: 


Se Scrie: 


Se execută: 





În cazuri rare, cînd compozitorul doreşte să se execute un arpeggiato 
în coborire, atunci se începe de la nota cea mai înaltă a acordului spre 
cea mai gravă. Însemnarea unui arpeggiato în coborire se face fie prin 
uote începînd cu cea mai acută, fie prin adăugarea la linia frîntă a unei 
săgeți care arată sensul coboritor al acestuia: 


520 





La unele instrumente — ca de exemplu la harpă — unde arpeggiato 
este propriu instrumentului, toate acordurile se execută arpegiat, chiar 
dacă nu poartă semnul respectiv. În acest caz, pasajele care nu trebuie 
să se execute în acorduri arpegiate, vor avea indicatia non arpeggiato. 

Prin arpeggiato se obțin puternice efecte de sonoritate, specifice mai 
ales muzicii cu caracter dramatic. El însă se foloseşte si în creația muzi- 
cală cu caracter pastoral, liric, descriptiv etc: 

Imaginile poetice, povestitoare, şi în special cele acvative îşi găsesc 
redarea cea mai sugestivă în muzica pentru harpă, unde acordurile se 
cîntă arpegiat. 


1 De la stilul de a cinta al harpei. 


О succesiune de acorduri arpegiate produce puternice efecte de sono- 
ritate, capabile să redea cele mai diverse stări sufleteşti ca: severitatea, 


neliniştea, tulburarea, dramaticul — ori lirismul, seninătatea, liniștea etc. 


C. Franck (1822—1890) 
Preludiu, coral si fugá pentru pian 





M. Ravel (1875—1937) 
Introducere si Allegro pentru harpá 


Un peu plus lent 


Бе, КЁ - 

ср — psi — E FED D AE "BE a: 
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Glissando este ornamentul care constá 
de la o notă la alta a melodiei prin 


extreme ale ornamentului. 


Ca durată, glissando isi 


Glissando 






Se scrie: 





O‏ اا ا ےا 
asas E ор a‏ 
ari‏ 


se scrie: 





а 
> 













$ 129. Glissando 


Se execulă : 


în coboríre 


din alunecarea rapidă şi egală 


sunetele intermediare |. 
El se notează fie prin termenul gliss., ca 
fie printr-o linie ondulată sau dreaptă ce 


prescurtare de la glissando. 


se pune între cele două note 


ia valoarea din nota cu care începe : 


în urcare 





La voci, glissando se face pe intervale mai mici decit octava, alune 
cindu-se ușor si rapid prin fiecare sunet 


semitonuri : 





1 In limba franceză glisser 


a 


aluneca, 


al scării cromatice, adică prin 


Mărie, Mărie 
Cîntec popular din Oltenia 
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La instrumente, glissando se execută diferit, datorită posibilităţilor 
tehnice ale fiecărui instrument. Spre exemplu, la instrumentele cu coarde 
(vioară, violă, violoncel) glissando se execută trecîndu-se prin succesiunea 
cromatică a sunetelor intermediare. 

La pian, glissando se obţine mai frecvent pe scara sunetelor naturale 

La harpă însă sînt posibile diferite forme de glissando, cu structura 
cea mai variată: note «diatonice cu modificări cromatice, note repetate, 


icordurile de septimá micsoratà, gama prin tonuri întregi etc. 


R. M. Glier (1875—1956) 
Concert pentru harpá 
8t 





== ped 
> =———\%)-Ж=———] 
Uneori, sunetele prin care trebuie să se parcurgă în glissando sînt 


indicate de compozitor la începutul ornamentului, in care caz se va urma 


această succesiune pentru tot glissando : 


V. lușceanu 
Tablouri simfonice 








Alteori, glissando se face fără punct de oprire. ca în exemplul de 


mai jos: 


V. Vinogradov 
Variaţiuni. ре o temă populară rusă 








Un efect onomatopcic remarcabil se obține din combinaţia trilului cu 
glissando in imitaţia la vioară a cintecului ciocirliei : 


Gr. Dinicu (1889—1949) 
Ciocirlia 








§ 130. Portamento 


Portamento! este un ornament ce constă din purtarea legată a vocii 
sau a intonatiei de la un sunet la altul prin cîteva sunete vecine celor 
reale. În portamento deci nu se trece prim toate sunetele intermediare ca 
їп glissando. 

El se întrebuinţează mai ales pentru voci si pentru instrumentele 
cu arcus, Portamentul ajută la sublinierea, din punct de vedere expresiv, 
a celor două sunete legate printr-însul, fiind utilizat pentru a reda senti- 
mente tandre, uneori triste si de um adînc lirism. 

Se notează printr-un legato cu indicatia rezumativă port., scrisă dea- 


supra sau dedesubtul semnului legato: 





G. Giordani (1744—1798) 
Caro mio ben 





Dacă nu se execută cu grijă si rezervă, portamento devine un proce- 


deu neartistic şi lipsit de gust. 


$ 131. Fioritura 


Fioritura? este ornamentul ce se intilneste la sfîrşitul unei fraze 
muzicale si constă din scurte pasaje melodice scrise cu note mici, care se 
plasează între două note reale ale melodiei. 

Ea urmează de obicei după o notă cu coroană $i nu intră în calculul 


măsurii : 








1 În limba italiană portare = a purta, a duce (portamento = purtarea vocii) 
În limba franceză este cunoscut sub numele de port de voix. 
2 În limba italiană fiorire = a înflori, a orna. 
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L. v. Beethoven (1770—1827) 
Sonata op. 27 





$ 132. Cadenta melodică sau de bravură 


In piesele de mai mare amploare, cum sînt concertele intrumentale, 
de obicei in locul unde lucrarea se află la punctul sáu culminant ве 
întilneşte un pasaj ornamental de o durată mai mare numit cadență 
melodică. 

Ea constă din intrebuintarea diferitelor ornamentaţii construite ре 
tematica lucrării, servind pentru a arăta posibilitățile tehnice, de bravură 
şi de virtuozitate ale interpretului. Ca si fioritura, cadenta melodică nu 
intră în calculul măsurii. 

Cadentele melodice sînt scrise de obicei de. către compozitori, ele 
însă pot fi create şi de interpreţi, folosind materialul tematic al lucrării 
respective. 

Cind 


opreşte, lăsînd pe solist să-şi desfăşoare singur arta sa de interpret 


ajunge la coroana de unde se începe cadenta. ansamblul se 





$i de virtuoz. După terminarea cadentei, care de obicei se face tot pe o 

coroană, ansamblul reintră în execuţia obişnuită a piesei. Există si cadenţe 

melodice vocale, dar cele mai folosite sînt cadentele instrumentale. 
Exemple din literatura muzicală : 


A, Rubinstein (1829—1894) 
Melodie 


meno 110380 
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J. Brahins (1833—1897) 
Concertul pentru vioarà in Re major 










16 
а Za za m peg 1—1 سا‎ 
$33 Sa: REE ПА утас 


A ——= ji جح‎ 
A Ger. i am DEEN (ттш! lUi үш Imi CI E TY тарип esa кшп CTT Demum) сш auem EA шшш DES CSE AES PSC aeui 
COE LC па К EP E 





In general, ornamentele melodice nu au fost interpretate întotdeauna 
la fel ci, variind de la epocă la epocă, ba chiar de la compozitor la compo- 
zitor. 

Tratatele prevád diverse indicatii despre traducerea lor, din care insá 
nu lipsesc controversele. 

In exemplele care urmează, prezentăm traducerea in extenso a dife- 
ritelor ornamente folosite în literatura muzicală, traducere care s-a făcut 
după principiile expuse la fiecare ornament în parte. S-a ținut seama în 
traducerea ornamentelor de regulile şi principiile cele mai obişnuite de inter- 


pretare ale acestora: 
J. Haydn (1782—1809) 
Cvartetul in Do major, op. 33, nr. 2 


Jext original | 








2 2 Я 4 
ECE ROD, REEE ( LSE ESENTE ERIE PSESE ZI SEU سے کے کے‎ 
agg I IE HG RET LÀ {Р SSN SET EE mt pn E a 









Pee ep dn === 
În л» — = ا‎ imm 


erc. 





G. B. Pescetti (1704—1766) 
Sonata in do minor pentru harpá 
Text original 


FE 





P. Nardini (1722—1793) 
Sonata pentru vioară si pian nr. 7 





G. Fr. Haendel (1685—1759) 
Suita II pentru pian 


Adagio 
Text original 





Il In exemplul de mai sus, trilul incepe cu apogiatura superioará, deoarece 


vine treptat de la nota anterioară. 





1 G. Fr. Haendel (1685—1759) 
Menuet 
Text original 
Av 


E 
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ux сте жыл nu 











Jiana 


Joc popular din Hunedoara 
Text original 


WENN. = — ME Coe E = ти 


immi — — ши m e рена 


W. A. Mozart (1756—1791) 
Cvartet pentru pian si coarde 
Text original "c 





Text origina J. М. Hummel (1778—1837) 
Allegro giusto 
eS 





J. Haydn (1732—1809) 
Sonata pentru pian nr. 19 





in extenso 









Traducere 


rara چ‎ mf > 
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CAPITOLUL XVIII 


ABREVIATIILE SCRISULUI MUZICAL 


Se numesc abreviafii. semnele cu ajutorul cărora se prescurtează si 
se simplifică scrisul muzical, crufindu-se astfel timp. spaţiu si muncă). 

Ele privesc îndeosebi literatura instrumentală, unde acestea se aplică 
pe scară largă. 

Cele mai utilizate abreviatii ale scrisului muzical sînt: semnele de 
repetiţie, semnele de trimitere, prescurtările de natură metrică şi cele de 
natură ritmică. 


$ 133. Semne de repetiţie (repriza) 


Cînd un fragment melodic trebuie să 'se repete aidoma, acesta se în- 
cadrează în semnele de repriză care se scriu astfel : 


E dri 


M. Chiriac 
Sirba 







5 Р pr 3 
ET E ES EEE A EE 
saa ERS Ea _ аат аана HBA REED 
EC REA UNDE PE ёа —— "ачаа 





1 În limba italiană abbreviare = a prescurta, a reduce, a restrînge. 
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Cind se repetă partea de la început a unei piese muzicale, semnul de 
repetiție se scrie o singură dată, în locul de unde ne întoarcem pentru 
a repeta: 

Ed. Lalo (1823—1892) 
Rapsodie norvegiană pentru orchestră 





Uneori se folosesc semnele de repetiție unite, indicind repetarea părții 
de la început și apoi a părţii care urmează: 
M. M. Ippolitov-Ivanov (1859—1935) 
„Cvartetul pentru coarde“ op. 13 





Semnele de repetiție se folosesc citeodataà cu volte! (I, II si excep- 
tional III), care indică alte terminatii ale fragmentului repetat : 


I. D. Chirescu 
Viteazul pandur 





Cu gn - dul вд a — pe - re 





-da - lu  vi-teaz dn pan — Juri 





1 În limba italiană volta = oară, dată, rind. 
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& 134. Semne de trimitere 


Semnele de trimitere se iolosese in notația muzicală atunci cind 
se repetă părți mai mari din lucrările muzicale. Acestea sint: 

Da Capo (prescurtat D.C.) înseamnă repetarea întregii piese muzicale 
de la început. 

Da Capo al Fine (D.C. at Fine) înseamnă repetarea piesei muzicale 


de la început pînă la indicatia Fine. 


D'al segno © al Fine (prescurtat Do! Ж . al Fine) înseamna 
repetarea piesei muzicale de la acest semm Ба pînă la indicate 


Fine. Са segno se mai foloseşte $1 următorul desen: 


Da Capo al e pui la Coda (prescurtai D.C. al e poi lo 
f ] 8 F 


Coda) înseamnà repetarea de la început pinà la semnul e $i apoi 


se trece la Coda — partea de încheiere a piesei muzicale. 


Schematie, ultimul dintre cazuri se prezintă astfel : 





C.al 


E e Күү CODA 











$ 135. Prescurtări de natură metrică 


Prescurtarea măsurilor sau a timpilor măsurii ce se repetă se face 
prin nrmătoarele semne de abreviere: 


Panetarena anoleiasi enm * 
lhepetarea ace;eias1 Masuri : 


se scrie: 








Repetarea a două măsuri : 





Repetarea timpilor unei măsuri : 


Se scrie. 







TEI) 
CEI TIC ANG FART DSR “A IA] 
ey e сыр E REN (FREES IMAR USERI CEE SEA ZE 






Pauzeie pentru mai multe măsuri de acelaşi fel se prescurtează prin 


indicarea in cifre a numărului de măsuri prevăzute cu pauze: 



























S 136. Preseurtári de natură ritmică 


Notele de aceeaşi înălţime, dar de durate diferite, dacă se repetă se 


scriu abreviat astfel: 


Se Scrie: 3 6 





REC IEI UE ȘI SEPCI EI‏ ت 
ANNEE NISE E-N HF ШЫ ШШ...‏ 
LI um amm ume ара ut DAN DUM Omm‏ 
un^) Uy SERES‏ 





I. Stravinski 
„Chant du rossignol" 
poem simfonic pentru orchestră 





Notele tremolate (tremolo) se obțin prin repetarea ritmică $i măsurată 


a aceluiași sunet. 
a. Tremolo pe un singur sunet se execută prin repetarea sa consecu- 


tivà si cît se poate de repede: 


2 
юш ш юш ш шщ ш ш ш ш ш ш ш юш ш шш 
= 


52 Scrie: ге execută AS жей тше سے‎ E ийй a кыз эшш за 
cum лез. 





М. А. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Seherazada 


тЫ — ИННИИ Ш” ЛИНИИ 7 НИГ | ain im im ee a — I ИЕС c 
PC MM E L2z———L— a E N Јалији S S a —|— ааа =» > 
Q == 
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b. Tremolo pe două sunete succesive se execută alternativ şi in valo- 


rile indicate de barele notelor tremolate : 


Se scrie: 











GL) VEES EI EEE (20) шт | y _— 
ER E АЗ ڪڪ‎ 
EI RRS ary 













Ош шы пиз сар ggg ggg 
Жи Ги ш 1 11 2 и и E — 
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D. Popovici 
Nervi de toamnă 


9-3 "e 
CED FA AP Pe 
DI II. 

e, 





c. Acordurile tremolate se execută după aceleaşi principii ca şi notele 


tremolate, adică în valorile indicate de barele notelor : 


se scrie: 


se execută: 














G. Rossini (1792—1868) 
Opera „Tancred“ 





S 137. Alte semne de prescurtare a scrisului muzica! 


Mai pot fi considerate în rîndul abreviatiilor si următoarele expresii : 

Con ottava alta — ce se scrie deasupra unui pasaj melodie — arată 
că notele pasajului respectiv se cîntă împreună cu octavele lor superioare 
pînă la terminarea liniei punctate : 


ge scrie : 
GO DONNE E a m au eie e a IE 





Con ottava bassa — ce se scrie dedesubtul unui pasaj melodic 


arată că notele pasajului respectiv se cîntă împreună cu octavele lor in- 
ferioare ріпа la terminarea liniei punctate : 


se scrie: 





Simile indică repetarea aidoma pentru întregul pasaj melodic 4 
detaliilor de interpretare şi de tehnică (în special la imstrumente) previ. 


zute în mãsurile anterioare : 


N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera ,Sadko* 








Sempre are acelasi sens ca si simile, 


H. E. Kayser (1815—1888) 
Studii pentru vioará, op. 20 
Allegro assai 


48. 
TA эше у POR DS SE E исэ. E 
Ева лә) 
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y? х 
mf Sere etaceata 


În general, ca abreviaţii ale scrisului muzical mai pot fi considerate 
— notarea prescurtată a nuanfelor (p, mf, f etc.) 


— notarea prin semne stenografice a ornamentelor (w c» dr-efc) 
— intrebuintarea punctului in loc de legato de prelungire 


( d .. în lec de 44129 ) 


. . 7 = 
— semnul octavei (octava alta și octava bassa) etc. 
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CAPITOLUL XIX 


ALTE ELEMENTE ALE EXPRESIEI 
IN INTERPRETAREA MUZICALA] 


O operă de artă muzicală este gindită, creată şi elaborată într-un 
proces complex, care se termină de obicei cu detaliile privind expresia 
în interpretare. 

O parte din aceste detalii au fost descrise la capitolele în care se 
integrau organic (dinamica, tempoul, accentele ritmice etc.). Ne-au mai 
rămas să studiem: legato si punctul de expresie, accentuarea şi frazarea 
melodică, factori expresivi de o importanță deosebită în interpretare. 


& 138. Legato, semn de expresie 


În afară de utilizarea sa ca semn de prelungire a duratei, legato se 
mai intilneste în literatura muzicală si ca semn de accentuare, de frazare, 
melismatic si legato francez (în notația pentru unele instrumente). 

JJ. Legato de accentuare cuprinde două sau mai multe note de înălțimi 
diferite, indicind accentuarea uşoară a primei note şi execuţia neintre- 


ruptă, coerentă, a celorlalte mote din grupul reunit prin acest semn. 


P. |. Ceaikovski (1840—1893) 
Serenadă melancoiică 





Accentul primei note cerut de un asemenea legato se rezolvă printr-o 


alunecare ușoară pe notele următoare : 


L. v. Beethoven (1770—1827) 
Simionia IX 


Andante moderato 





2) Legato de frazare cuprinde note de diferite înălţimi, indicind limi- 
tele motivelor şi frazelor muzicale. 

Fragmentul melodic cuprins într-un asemenea legato se cîntă fără 
întrerupere, dintr-o singură respiraţie. El se foloseşte atit în literatura 


muzicală instrumentală, cît şi în cea vocală. 


J. S. Bach (1685—1750) 
Fantezie cromaticá 


чачка" 


аа Дд 
vid 

















În literatura pianistică, legato de frazare este un indiciu foarte pre- 
{ios al respirației, îndeosebi cînd avem frazări diferite pentru fiecare 


mină : 


Fr. Chopin (1810—1849) 
Mazurcă 





Vivace 


Intrebuintarea legato-ului la instrumentele de coarde cu arcuş stă la 


baza tehnicii mîinii drepte, adică minuirii arcușului. 
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i (2, Legato melismatic — folosit numai în muzica vocală — cuprinde 


uote de diferite înălțimi ce se cîntă pe o singură silabă. 


În marile compoziţii vocale ale veacurilor XVIII şi XIX, asa cum 


i sint celebrele messe de Bach, Mozart, Beethoven sau oratoriile de Haendel, 
1 | llaydn etc., se intilneste adesea acest legato melismatic. 


L. v. Beethoven (1770—1827) 
Missa solemnis 


[Im‏ ووج 
I f A A] 1 Lll i шэш UN CREDE e ЕЗ His Dunn REY‏ | 
күш Ld T LUN 1 sul г e N‏ 
CEI PU 03 Ia эшш, а‏ ” 
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Foarte melismatic se intilneste in cintecele noasire 





populare, mai ales în acele cîntece lungi, in care, pe o singură silabă, se 


deapănă un sir întreg de note si figuraţii melodice: 


Cit este satu de larg 
Din colecţia „200 cîntece şi doin 


Andante poco rubato 





B. Bartók (1881—1945) 
Culegere din Bihor 








а аа FF een ESS 40 fà 
1. Le "xs Se ZW SUED 2.4/1 ZA RUE PN EUR 
-Legato jrancez — folosit îndeosebi în literatura pentru pian. 
harpă, piatti, gong si altele — indică prelungirea sunetului pe toati 





durata notei, pînă la stingerea sa naturală sau pînă Ja apariţia une 
Mte note: 


Piatti پر ل یپ ل هبيع‎ Lac 


$ 139. Punetul, semn de expresie 


Pe lingă utilizarea sa ca semn de prelungire a duratei, punctul ser- 
veste şi ca semn de expresie. ln acest caz, el se aşază deasupra sau 
dedesubtul notelor, îndeplinind rolul de: staccato, staceatissimo si mezzo 


staccato. 
































1. Staccato se reprezintă în scris prin punctul care se aşază deasupra 
sau dedesubtul notelor, micsorind cu aproximativ jumătate durata acestora: 





Notele care primesc staccato se execută detaşat si cu o uşoară ac- 
centuare, avînd un caracter si o expresie nouă faţă de celelalte din con- 
textul muzical. 

În compoziţie, staccato se foloseşte pentru situaţii şi cerințe estetice 
variate. 

Uneori, prin el se imprimă melodiei un caracter vioi, o mişcare sprin- 
tená, plină de viaţă: 

M. Negrea 
„Prin Munţii Apuseni'“ 
Tablouri simionice 


с moderato 











ow کے کے ر‎ 9 94 Ге V и) 
SF Пасл чё гул N Ен пзу A 87], 2 51 EI 


TT dd TF E У 
م و‎ СР کے ےا و‎ 


j 3 mE 

























Alteori, mai ales cînd tempoul este liniştit, domol, prin sfaccato se 


exprimă gingăşia, gratia etc.: 


L. v. Beethoven (1770—1827) 
Simfonia I 


Andante cantabile 









2. Staccatissimo se reprezintă în scris printr-un punct alungit care, 
aşezat deasupra sau dedesubtul notelor, micşorează cu aproximativ trei 
sferturi durata acestora : 

. = . efc. 

А » E Li 

În staccatissimo, notele se execută si mai detașat decit cele care au 
staccato, iar accentuarea lor este și mai pronunțată. 


Y 
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Utilizarea simultană a acestui semn la mai multe famili de instru- 


mente, dacă momentul componistic o cere, produce un efect remarcabil în 
lucrările orchestrale, scotind în relief pasajele de о forță expresivă 
deosebită : 


Fr. Schubert (1797—1828) 
Simfonia VIII 


Coardele şi 
?romboanele 








кы] 
Ке ے‎ me 

таштады ыгыз эшо; Duc PO Ip. = 
MAY KEITH GENTILE ШОШ] сї MERE EJ REM, США QUEM CSE эштиб 1 AT. ea 





3. Mezzo staccato (mezzo legato) este semnul grafic care indica 


9 execuție semilegatà a notelor, fiecare fiind urmată de o mică suspensie: 


25-да Аа; DDD- 232343314, 


În exemplul care urmează, mezzo staccato din acompaniamentul clari- 


netelor şi al violelor îmbracă într-un ritm deosebit de atrăgător tema 
expusă de violoncel : 


Fr. Schubert (1797—1828) 
Simfonia VIII 


CLA IESE 


Viole 


Vic. 
































$ 140. Accentul melodie (culminatia in melodie) 


Studiul accentelor folosite in muzică (accentul metric, ritmic și cel 
mpus) se completează prin acela al accentului melodic, 

Într-un fragment melodic distingem întotdeauna un sunet predomi- 
nant ca intensitate, care de obicei este fie unul dintre sunetele cele mai 
nalte ale fragmentului melodic respectiv, fie unul dintre cele cu durată 


mai mare. Un asemenea sunet — posedind accentul principal al fragmen 


tului melodic — poartă numele de punct culminant sau ictus melodic. ! 
El] se айа pe unul din timpii tari ai măsurii. 

Partea din melodie care precede punctul culminant sau ictusul se 
numeşte preictus si se execută printr-un crescendo; iar partea din melodie 
are urmează după ictus se mumeste postictus și constituie relaxarea 


ulminaţiei. 


I. Vidu (1860—1931) 


Preste deal 


-- = -j reijctus - - - - 5 ictus (qosticfas „с = -preictUs = = -> 


кесе”! س‎ 
poni 


کک 














- -1С ve pias -preictus--. ictus 
= E pA 





i) —3—3 
ТФ. —m- 





Cele trei elemente ale accentuării melodice — preictus, ictus şi postictus 


nu se găsesc întotdeauna în totalitatea lor în linia melodică. 

ї în limba latină ісо-ісеге = a bate, a lovi; ictus = bătaie, lovitură. Între 
thesis si ictus există diferența următoare: pe cînd thesis se referă la toli timpii 
tari ai măsurilor, ictus se referă numai la accentul principal al fragmentului 
melodic. 
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Uneori lipseşte preictusul : 


T. Brediceanu 
Voinicel cu părul сге{ 


Vivo 
ictus pom... س‎ postictus ------------.-. 
! 





NEM oM arum postictus -----------4 





Alteori, in cazuri mai rare, lipseşte postictusul : 


1. Runcu 


Cintec haiducesc 





UIS 27 095 А z -$ 
Min-dră mi- că şi svir-lu- gë, Noa- 





0 chi ca pă- cu-ra,Cu trupul ca flacë-r2a.— A-le-lell— 


ictusul însă nu lipseşte niciodată din melodie, e] putind exista si 
ngur. 

Ictusul, preictusul si postictusul sînt factori importanti ai expresiei. 
respectarea lor justă în interpretare contribuind la execuţia artistică а 


icrărilor muzicale. 


20 Tratat de teorie a muzicii, vol, ЇЇ об 
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S 141. Accentul melodie provenit din text 


In melodiile vocale, pe lingă accentele descrise piná acum, un rol 
important il au si accentele provenite din text. Ele sint de douà feluri: 
accente tonice și accente expresive (patetice). 

a.) Accentul tonic este dat de silaba accentuată a unui cuvînt. De 
exemplu : flo-ri-le, fe-ri-ci-rea, pri-mă-va-ra. mun-ci-tor. 

Pentru o legătură trainică și firească a textului cu muzica, accentul 
tonic trebuie să coincidă cu unul din accentele muzicale, deci fie cu ac- 
centrul metric, fie cu cel ritmic, sau cu ictusul melodic : 


Gh. Dumitrescu 
Cavalcada din oratoriul , Tudor Vladimirescu“ 





-aic por- nesc pan - Ou- тт goa =- fd. 


Acolo unde coincidenta accentelor tonice cu accentele muzicale nu 
este posibilă, se 'utilizează accentele impuse, pe care compozitorul le 
inseamnă în mod special : 


M. Jora 
Cîntec de fluier 


Con malincolia 






I - ni - ma mie dru- mul cu plo- i- fe 


А 
M مھ‎ E 
Uoc ps = 
VJ . 


Mie dru-mu cu pra- ful si 0-1 = fe. 








În cîntecul popular întîlnim cazuri cînd accentele cuvintelor nu 
coincid cu cele muzicale, prin ele se păstrează însă acea originalitate ritmică 
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ze PET 





şi melodică specifică melodiei populare, ce nu tine seama, 


de silabele accentuate ale cuvintelor. 


Drăgaica 
Joc popular romînesc 
(după E. Comişel) 





Hai, drà - gai- că, să @- nm, Jê să-rim să 





ră - să - rn - mf, Să së- rim să ră - s- rim. 


b. Accentul expresiv (patetic) este dat de cuvîntul 
in propoziţia suu versul din care fac parte 


— conținutul expresiv 
cel mai puternic (în exemplele de mai jos, cuvintele subliniate) : 


sau cuvintele care 


1. Croitoru 
Cîntec de leagăn 


Linistit, gingas 





1 Măi-cu- fa {4 pe-n-se - rat în prid- vor 





2. Prin ani ѓе vão, $cum-pul _ meu fe- cio- Pas, —— 





Sfringind [a pig al el mn- du fe = cn. — 
Al pa-tri-ei scout si des = toi-nic os- las, — 





A- png а - pá-r&-lor Lup - find pen- fru po- por. 


FI е ně- dei - (ea sa, УУ ch- fà - cel a - ga: 





intotdeauna, 





Y 


ШТ ТТ uM н 


тауну г ҮТҮ 


G. Puccini (1858—1924) 
Opera „Tosca“ 


Aria lui Cavaradossi 





' 





-га- re, Si mon ín ds - pe - ra-re. 


In interpretare, asemenea cuvinte, care posedă accentuarea patetică, 
vor fi mai subliniate ca intensitate faţă de celelalte din context, pentru 
a se scoate în evidentă conţinutul lor emotional deosebit. 

Neglijarea accentelor patetice lipseşte interpretarea muzicală de trăirea, 
simtirea şi pătrunderea în conţinutul operelor de artă, care mu se poate 


obține fără legătura indisolubilà dintre melodie și text. 


$ 142.) Fraza melodică 


Elemente de sintaxă în melodie 


Teoria muzicii oferă — după cum am văzut — toate elementele de 
natură morfologică in analiza si cunoaşterea melodiei ca: ambitus, inter. 
vale, mod, tonalitate, ritm, măsură etc. 

Hementele de cunoaştere sintactică a melodiei — adică acelea сам 
privesc frazarea, simetria și arhitectura acesteia — aparțin de fapt altei 


discipline şi anume formelor muzicale. 





Totuşi, teoria muzicii, avind strînse legături cu celelalte discipline 


muzicologice, trebuie să realizeze o trăsătură de unire si cu disciplina 





formelor, studiind elementele cele mai simple ale frazării muzicale (mo 

tivul, propoziţia, fraza, perioada), după cum a făcut această trăsătură 
i i , 4 E 

de unire si cu armonia, cînd au fost analizate acordurile si notele melo 


Y 


dice (străine de acorduri). 
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Frazarea 


Datorită accentelor ritmico-melodice, care scot în evidență simetria 
lucrărilor muzicale, este posibilă organizarea discursului muzical in sec- 
{пин bine definite ca: motivul, propoziția (mezza-fraza), fraza şi perioada. 

Cunoaşterea lor în compoziția muzicală ne dă posibilitatea de a aplica, 


în interpretare, o frazare justă, fără de care — întocmai ca în vorbire — 





cursul muzical nu ar putea fi înțeles: 

1.) Motivul este cel mai mic element al unei fraze melodice, care se 
poate contura şi individualiza din punct de vedere ritmice si melodic. El 
reprezintă, în compoziție, germenul ideii sau temei muzicale pe baza 


se dezvoltă întregul discurs muzical. Celulele motivului (părțile 





mai mici din este alcătuit) sînt grupate în jurul unui accent care 





subordonează. de vedere al intensității, elementele motivului. 





Ca sens, el trebuie să însemne întrebarea sau antecedentul pentru 


un nou motiv care-i urmează în mod logic si care se numeşte, din această 


cauză, motiv consecvent. 


Punctuatia sau oprirea între două motive nu este absolut necesară, 


l 


Propozitia (mezza-fraza ). Două motive reunite (un antecedent si 


1 ч 4 | M. "C 
dar, dacă se face, este echivalentă cu virgu 


3 





a din vorbire. 


un consecvent) într-o idee melodică mai completă poartă numele de pro- 
poziție sau mezza-frază. 

După o mezza-lrază urmează in mod logic o scurtă oprire, o respi- 
гаһе mai mare decit între motive, un semirepaus, care nu trebuie să depă- 
șească însă sensul virgulei din vorbire. 


З А ; dM 
24 Fraze, Două propoz sau mezza-iraze (una antecedentá si cealaltă 





< e РЕХТ lad ; LN in e la U ЧЧ : 
consecventă) alcătuiesc o frază melodică. Ea are un înțeles ritmic $i 
А 


melodic deplin, fără însă a încheia expunerea ideilor muzicale. Opri 





sfîrşitul unei fraze muzicale se _ face printr-o semicadență echivalentă în 


vorbire cu punctul si virgula ($). 


1. Perioada. Două fraze melodice alcătuiesc perioada, organizare me- 





ă superioară, avînd un sens deplin, desávirsit. După о perioadă, 


oprirea se face întotdeauna printr-o cadență al cărei sens în vorbire este 
echivalent cu punctul. 


j 


Două mai multe perioade alcătuiesc împreună discursul muzica} 





sau compoziţia muzicală. 
Forma ea mai clară ai. cea mai simol: (cazarii алеі ое este: de 
orma cea mai clară si cea mai simplă а frazării melodice este di 
natură binară. asa cum a fost descrisă mai sus. adici: 2 motive aled- 
tuiesc o propoziţie, 2 propoziţii alcătuiesc o frază, 2 frare alcătuiesc o 


perioadă. Construcţia frazei însă mai poate fi si astfel: la un motiv ante 
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cedent să se răspundă cu 2 motive consecvente, la o propoziţie antecedentà 
să se răspundă cu două propoziţii consecvente etc. 

În dansuri, ca menuetul, gavotta, giga, couranta şi altele, deoarece 
sînt caracterizate printr-o desăvirșită simetrie metro-ritmică, ne apare cel 


mai clar frazarea de tip binar: 


W. A. Mozart (1756—1791) 
Opera „Don Juan“ 


Tempo di minretto 
eee —— Lon 


EE E DI 








----------------^5----—-- fra- 





u meativul I (antecedent) motivul IY (consecvent) j 
| mezzafraza JI (consecventă) | 


- za ГЇ  antecedentá--—--—--- -—--2 






L motivul I (antecedent) | l motivul II (consecvent) j 
| mezzafraza ПІ (antecedentă) j 


t mo omoes OG DD RTE 
































* 


Prezentind mai amánuntit unele elemente si factori ai expresiei muzi- 
cale, ne-am gindit la rolul deosebit pe care- are interpretarea pentru opera 
de artă. 

Interpretul (vocal sau instrumental) este al doilea creator al operei 
de artă, el dà viaţă muzicii si desávirseste ultimul act al fenomenului 
muzical. 

Opera de artă muzicală începe cu compozitorul, dar se termină cu 
interpretul. 

Din aceasta deducem răspunderea covirşitoare, rolul deosebit al inter- 
pretului în prezentarea lucrărilor muzicale. 

Un asemenea rol nu poate fi dus la bun sfirsit decît printr-o cunoaş- 
tere temeinică a operelor de artă, prin analiza științifică a elementelor 
componente ale acestora: melodia, armonia, stilul, forma, conţinutul de 
idei etc., într-un cuvint, prin pătrunderea in simburele componistic. 

Marii artisti interpreti au fost mari şi prin aceea că, pe lingă tehnica 
şi virtuozitatea de un înalt nivel, dispuneau si de o temeinică cultură 
muzicală, ce le permitea să vină cu o contribuţie personală valoroasă şi 
constructivă în interpretarea lucrărilor, în perfectă concordanță cu ideile 
compozitorului, si să fie — aşa cum se spune despre interpreţii celebri — 
acei care re-creează opera de artă. 
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